Brennpunkte der Kunstgeschichte 
herausgegeben von Stefanie J. Bielmeier 


Band 1 
Venezianische Malerei 
Tizian — Tintoretto — Veronese 


Band 2 
Elemente des Plastischen von Donatello bis Brancusi 


Band 3 
Hermeneutische Logik des Bildes 


Roland Bothner 
Hermeneutische Logik des Bildes 


Edition Publish & Parish 


Roland Bothner 

Geboren 1953 in Walheim, Baden-Württemberg. Studium 
der Philosophie, Kunstgeschichte, Vergleichenden 
Literaturwissenschaft, Soziologie, Politologie in Tübingen, 
München, Bern, Heidelberg, Frankfurt am Main. 

1981 Promotion in Philosophie, 1996 Habilitation in 
Kunstgeschichte, 2003 Ernennung zum 
außerplanmäßigen Professor, 2007 zum Professor. 


Erstausgabe 

© 2014 Edition Publish & Parish 
Blumenstraße 40, 69115 Heidelberg 

Alle Rechte vorbehalten 

Gesamtherstellung: Edition Publish & Parish 
Druck: PBtisk, Pribram 

Printed in Czech Republic 

ISBN 978-3-934180-18-5 


Inhalt 
Vorwort 


I. Was ist ein Bild? 

1. Prinzipielles 

2. Die Macht des Bildes 

3. Das Magische und sein Gegenteil: die Schönheit 
4. Bild und Religion 

5. Vorstellung, Traum, Bild 

6. Bild und Traum 

7. Leben mit Bildern 

8. Das Bild als Gerüst des Lebens 

9. Theorie des Bildes 

10. Das Bild in der idealistischen Philosophie 
11. Das Bilderverbot 

12. Das Bild in der Wissenschaft 


II. Das Bild in der Malerei 
1. Einleitung 

2. Giotto 

3. Altlämische Malerei 

4. Masaccio 

5. Piero della Francesca 

6. Perugino, Raffael, Leonardo 
7. Michelangelo 

8. Tizian 

9. Tintoretto 

10. Der Manierismus 

11. Caravaggio 

12. Rubens 

13. Rembrandt 

14. Poussin 

15. El Greco 

16. Velazquez 

17. Goya 


18. Turner 

19. Impressionismus 
20. Cezanne 

21. Matisse 

22. Kubismus 

23. Das offene Bild 


III. Die Atmosphäre des Bildes 
1. Kunst als Pseudomorphose 

2. Stifterbildnisse 

3. Der Ikonoklasmus 

4. Bilderverbot im Judentum 

5. Protestantisches Gedächtnisbild 
und allegorisches Lehrbild 


Literatur 


155 
160 
170 
174 
179 
186 


193 
202 
209 
218 


223 


2 


Vorwort 


Was ist ein Bild? Das war der Arbeitstitel, den Kollege und Ger- 
manist Gerhard Buhr Mitte der achtziger Jahre in der „Heidel- 
berger Forschergruppe für Kunst und Literatur“ vorschlug. Der 
Autor sollte in dieser Runde einen Vortrag über Heideggers 
Bildbegriff halten. Dazu kam es nicht. Bald danach löste sich die 
Gruppe auf. Die Bildproblematik wurde in der Arbeit „Grund 
und Figur — Auguste Rodins Höllentor und die Geschichte des 
Reliefs“ und in den „Elementen des Plastischen von Donatello 
bis Brancusi“ thematisiert. Nun sind Reliefs wie Plastiken kei- 
ne Bilder. Die sind Domäne der Malerei. Der Bildbegriff diente 
bei den zitierten Arbeiten als Unterscheidungskriterium, um die 
einzelnen Gattungen klar und deutlich zu trennen. Was in der 
Malerei die Fläche, ist in der Gattung Relief der Grund und in 
der Plastik die Materie. 


Die weitere Karriere des Bildbegriffs ist Wissenschaftsgeschichte. 
Der Autor bot das Ihema „Was ist ein Bild?“ einschlägigen 
Verlagen an. Sie winkten ab. Kein Interesse. Kurze Zeit später 
änderte sich die Lage. Explosionsartig wurden Arbeiten über das 
Bild publiziert. Ein Wunder. Die Geisteswissenschaft hatte sich 
des Bildthemas angenommen. Nun gut. Wenn auf diese Weise 
der arme, unscheinbare Bildbegriff ins Bewusstsein rückt. Was 
ist dagegen einzuwenden? Inzwischen hat sich der Wirbel gelegt. 
Warum also eine Wiederaufnahme dessen, was über Jahrzehnte 
in der Schublade liegen blieb? Die Frage nach dem Bild ist be- 
antwortet. Allerdings nicht für den Autor. Dessen Intentionen 
bezüglich des Bildes waren und sind andere. Deshalb bie- 
tet diese Arbeit keinen Überblick über die Fachliteratur. Die 
Wissenschaftler haben sich ein neues Gebiet erobert. 


I. Was ist ein Bild? 
1. Prinzipielles 


1. Was ist ein Bild? Etwas Eingerahmtes, auf dem etwas zu schen 
ist. Ein Blickfang. 


2. Was sind Bilder? Alles, was einem gedankenlos durch den 
Kopf geht. Dies und jenes, mehr oder weniger verworren. 


3. Was ist ein Bild? Eine Antwort auf eine Frage. Denn jedes Bild 
hat die Aussage: „Ja, so ist es, so kann ich es mir vorstellen.“ Ein 
Bild ist die befriedigende Antwort auf die Fragen: „Was ist zu 
sehen?“ — „Wie sieht es aus?“ 

Ein Bild ist somit eine sinnliche Vorstellung oder eine vorgestell- 
te Sinnlichkeit. 


4. Die prinzipielle Definition lautet deshalb: Bild ist eine Einheit 
eines sinnlich-vorgestellten Sachverhalts. 

Daraus folgt: Elemente werden unter eine Einheit gebracht. 
Damit gibt es einen Innen- und einen Außenbezug. Die Grenze 
von Innen und Außen bildet der Rahmen. Die Bildeinheit ergibt 
sich durch den Innenbezug. 

Weil die Einheit eine von Bezügen oder von Relationen ist, er- 
weist sie sich als Sachverhalt. 


5. Ein Sachverhalt definiert sich als Verhältnis von Elementen 
oder als einfachster Ausdruck, als Selbstverhältnis. Ist der 
Sachverhalt ein Selbstverhältnis, so seine Einheit eine Ganzheit. 
Ist er ein Verhältnis von Elementen zueinander eine Gesamtheit. 


6. Die Arten der Verhältnisse oder Relationen, also des 
Zusammenseins, sind unbeschränkt. Sie reichen von der infinite- 
simalen Modulation, der Differenzierung und der Kontradiktion 
bis zur Null-Relation, der Disparatheit und der relationalen 
Negation. 
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7. Ein einzelnes Element ist noch keine Einheit. Es ist erst eine, 
wenn es sich als Selbstverhältnis darstellt. Als solches ist es 
der einfachste Sachverhalt. Die Anzahl der Elemente, die eine 
Einheit bilden können, ist nicht beschränkt. Sie zeigt nur den 
Komplexitätsgrad an. 


8. Die Elemente sind keine Gedankendinge. Sie sind sinnlich 
wahrnehmbar, auch wenn sie Geistiges wie Ideen repräsentieren. 
Sie besitzen eine notwendige Qualität: Sinnlichkeit. 


9. Die Relationen sind nicht sinnlich gegeben, sondern geistiger 
Natur. Mittels eines geistigen Akts werden die sinnlich gegebe- 
nen Elemente verknüpft. 

Ohne das geistige Assoziationsvermögen, das die Erkenntnis 
der Nicht-Assoziation einschließt, bleiben die Elemente ohne 
Einheit. Sie sind nur hier und da vorhanden. Im geistigen Akt 
der Relationierung bildet sich ein Sachverhalt. 


10. Das Bild ist deshalb ein sinnlich-vorgestellter Sachverhalt, 
weil er ein Resultat geistiger Verknüpfung sinnlich-materieller 
Elemente ist. 


11. Esistein einheitlicher Sachverhalt, weil mittels der Assoziation 
eine Vertauschung stattfindet: das Sinnliche verwandelt sich in 
Geistiges, das Geistige wird sinnlich. 

Die Einheit resultiert aus der Überlagerung von Sinnlichkeit 
und Geist. Sie ist eine Identität von Sinnlichkeit und Geist oder 
vergeistigte Sinnlichkeit zugleich versinnlichter Geist. 


12. Einheit ist eine Einheit eines Sachverhalts. Sie selbst ist nicht 
etwas Einfaches. Im Gegenteil, sie ist nicht nur zweideutig, viel- 
mehr dialektisch. Sie schließt zusammen, was sich ausschließt: 
sinnliche Materialität oder Stoflliches und das Geistige oder das 
Unsinnliche. 
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13. Einheit ist einfachster Ausdruck eines Sachverhalts, aber nicht 
im Sinne des einfach Einen, sondern des möglichst Einfachsten. 
Denn das dialektische Moment in der Einheit lässt sich nicht 
ausräumen. Insofern ist jedes Bild eine dialektische Einheit: eine 
sinnliche Vorstellung. 


14. Ein Bild ist nur ein Bild, wenn es sich als dialektische Einheit 
von Sinnlichkeit und Geist ausweist. 

Es gibt weder für den Positivisten noch für den Logiker Bilder. 
Für sie sind Bilder Abbilder also Aussagen, Urteile, Sätze. 


15. Im Bild wird das Sinnliche vergeistigt, das Geistige sinnlich. 
Beides gehört zusammen. Deshalb ist ein Bild eine sinnliche 
Vorstellung, zugleich ein vorgestelltes Sinnliches als dialektische 
Vermittlung von Sinnlichkeit und Geist. 


16. Das Bild ist eine Kongruenz des Gegensätzlichen. Aus der 
Nichtidentität von Geist und Materie, die im Bild identisch 
gesetzt werden, ergibt sich die Lebendigkeit oder Unruhe des 
Bildlichen. 

Ineinsgesetzt tendiert das Materielle zum Sinnlichen, das 
Geistige zur Reinheit des Apriorischen. Das Eine ist aber durch 
das Andere gefangen oder gebunden. Bild wie Vorstellung sind 
Zwischenwelten, weil sich gegensätzliche Bereiche in ihnen 
synthetisieren. 
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2. Die Macht des Bildes 


Heimito von Doderers Roman „Die Wasserfälle von Slunj“ be- 
ginnt mit folgenden Sätzen: „Der Punkt, wo Robert Clayton 
— damals siebenundzwanzig — seine spätere Frau zum ersten 
Mal gesehen hatte, lag (und liegt heute noch) erhöht über 
der Landschaft. Die Straße wendet sich beim Erreichen des 
Hügelkamms nach rechts. Clayton hielt sein Pferd an und blick- 
te in die Aussicht [...], und schon auch kam sie von links, wo 
der Hügelrücken breiter wurde, im hopsenden Galopp auf ih- 
rem leichten Fuchs über einen kleinen Wiesenplan heran. [...] 
Ein dreiviertel Jahr später schon schickten sie sich zur Hochzeit 
und Hochzeitsreise an.“ (Heimito von Doderer, Die Wasserfälle 
von Slunj, München 1995, S. 5) — Die Sätze beschreiben, dann 
fügen sie sich zum Bild. Der Leser wird Claytons Ehe immer 
mit diesem gemeinsamen Ausritt in Verbindung sehen. Warum? 
Weil der Schriftsteller dafür ein Bild einsetzt. 


Woher die Macht des Bildes? Weil das, was man sieht, nicht nur 
optisch wahrgenommen, sondern auch innerlich erzeugt wird. 
Bildliches ist nicht nur eine Angelegenheit des Auges, es wird 
auch in Bildern geträumt. Es gibt keine Träume ohne Bilder, 
sei es Wunscherfüllung oder Alpdruck. Das innere Ausspinnen 
vollzieht sich bildlich. Es liegt im Bild etwas Reproduktives 
hinsichtlich der Wahrnehmung der Außenwelt und etwas 
Produktives, dank psychischer Einbildungskraft. Im Bild verei- 
nen sich äußere Wahrnehmung und innere Vorstellung. Es ist 
eine wahrgenommene Vorstellung. Die Bilder sind keine blo- 
ßen Abbilder des Auges. Sie entstehen erst im Gehirn. Sie sind 
Produkte des Gehirns, dem das Auge das Rohmaterial liefert. 
Bilder als reproduzierte sind Wahrnehmungen, als produzierte 
sind sie Vorstellungen. 


Als Vorstellungen sind sie besonders geeignet, die wahr- 


nehmbare Welt zu überschreiten. Dies geschieht nicht bei 
Sinneswahrnehmungen. Es gibt keine Vorstellungen des 
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Riechens oder Schmeckens, sondern das eingebildete Riechen 
oder Schmecken ist selbst wiederum ein Riechen oder 
Schmecken, selbst wenn es sich um eingebildete Sinnesreize 
oder Sinnestäuschungen handelt. Es kann etwas gerochen wer- 
den, das andere nicht riechen. Selbst wenn der Geruch nur ein- 
gebildet ist, bleibt das Riechen selbst eine Sinneswahrnehmung, 
keine Sinnesvorstellung. Dem Riechen, Schmecken, Hören, 
Tasten entspricht das Sehen. Das Sehen ist eine Wahrnehmung, 
aber noch kein Abbilden. Zum Abbilden gehört ein aktives 
Moment. Eine Aktivität, die den Dingen auf den Leib rückt, 
um sie schärfer zu fassen. Das geschieht durch Verminderung 
der Distanz sowie durch Vergegenwärtigung, dergestalt, dass sie 
andauert. In die Nähe und in die immerwährende Gegenwart 
bringen sind beides Momente der Aktivität, die die schende 
Wahrnehmung in eine Vorstellung verwandelt. Damit wird das 
optisch Gegebene in eine vorstellende Abbildung überführt. 
Das Abbild enthält ein aktives Moment, aber ein eingeschränkt 
reproduzierendes. Das Abbild ist eine reproduzierte Vorstellung. 
Umgekehrt ist es ebenso möglich, dass das Vorstellungsvermögen 
Abbilder produziert. Diese besitzen nicht notwendigerweise eine 
Verbindung zur Sinneswelt. Es sind Fantasien. Es vergegenwär- 
tigt sich eine selbstständige Bilderwelt wie in Halluzinationen 
oder in Träumen. Weil diese Fantasien nicht auf die äußere 
Sinnenwelt Bezug nehmen, sind sie keine Abbildungen, sondern 
Bilder. Sie sind nah und ganz Gegenwart. Sie verwandeln sich in 
eine Bildwelt, in der sich der Träumende oder Halluzinierende 
bewegt. Das Subjekt des Traums ist in der Traumwelt selbst 
nur Teil des Traums. Während er träumt, wird ihm geträumt. 
Die Macht der Bilder ergibt sich daraus, dass sie Produkte der 
Einbildungskraft sind, der eigenen subjektiven Innenwelt ent- 
springen, keine Reproduktionen der objektiven Außenwelt. 


Von den Abbildern sind also die Bilder zu unterscheiden. 
Abbilden heißt, sich einer Sache bemächtigen. Im Bild kommt 
aber noch das Moment des Bemächtigwerdens hinzu. Indem et- 
was ins Auge gefasst wird, gewinnt die bemächtigte Sache im Bild 
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eine Macht. Im Bild wird die Sache nicht nur ins Bild gebracht, 
sondern sie gewinnt durch die Bildwerdung eine Mächtigkeit, 
dergestalt, als schiene sie sich des Bildes zu bedienen, um ihre 
Macht zu demonstrieren. Das Bild ist eine Ausdrucksform von 
Mächtigkeit oder von Intensität. Im Bild wird nicht nur etwas 
durch die Wahrnehmung in die Nähe gebracht und vergegen- 
wärtigt, sondern die Mächtigkeit oder die Intensität des Etwas 
verleiht dem Bild Dauer und Nähe. Im Bild artikuliert sich eine 
Produktivität, während im Abbild nur etwas reproduziert wird. 


Das Bild als Ausdruck von etwas Produktivem oder von einem 
produktiven Etwas, das sich bildlich verwirklicht, resultiert aus 
einer Übertragung. Denn diese Produktivität oder das Intensive, 
das sich in der Vorstellung ausprägt, ist nichts anderes als die 
menschliche Einbildungskraft selbst. Diese Produktivität wird 
jedoch nicht dem Produzenten zugeschlagen, sondern dem, 
was bildhaft in Erscheinung tritt. Was im Bild erscheint, ist 
kein Produkt, sondern das Produzierende selbst. Das Bild ist 
die Identität von Produkt und Produzierendem. Die Macht 
des Bildes liegt in der Intensität des Produkts, das Zeichen ei- 
nes Willens ist, sonst hätte es nicht die Kraft, sich bildlich zu 
produzieren. 

Das Bild ist ein Scheingebilde, in dem der Wille, die Kraft 
oder die Macht von Etwas zur Vorstellung kommt, das die 
Wahrnehmung übersteigt. Das Bild ist Machtausdruck, das 
Abbild ist Bemächtigung. Im Abbild wird etwas Objektives 
dem Subjekt unterworfen, im Bild objektiviert sich das subjek- 
tive Intensive oder der Wille. Das Bild ist Ausdruck der pro- 
duktiven Substanzialität oder der substanziellen Produktivität. 
Vergegenwärtigung und Nah-Distanz sind Resultat der Produk- 
tivität. Die Macht des Bildes hängt nicht vom Bild selbst ab, 
sondern von der Mächtigkeit des Intensiven, das sich bild- 
lich gestaltet. Aber das alles ist nur Schein, wie das Bild selbst 
nur Schein ist. Denn die substanzielle oder übergreifende 
Mächtigkeit des Intensiven ist die Produktivität der menschli- 
chen Einbildungskraft. 
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Eine andere nicht zu beantwortende Frage: Inwieweit hängt 
die Einbildungskraft mit dem übergreifenden Intensiven oder 
dem Willen zusammen? Dieser Zusammenhang wurde herge- 
stellt, weil das Bild als Ausdrucksraum des Intensiven begrif- 
fen wurde. Das wiederum erklärt, warum der Iraum als Tor 
für Transzendentes, Übernatürliches, Göttliches galt. Nicht im 
Traum, im Traumbild kommunizieren die Menschen mit den 
Göttern. Im Rausch, in der Ekstase sind sie in einer anderen 
Welt, im Traum wandern sie in eine andere Welt. Sie besitzen 
diese andere Welt, weil sie sich in Bildern enthüllt. 


3. Das Magische und sein Gegenteil: die Schönheit 


Das Bild als Machtdemonstration, nirgends zu fassen, weil all- 
umfassend, gewinnt die Qualität des Magischen. Das Mächtige 
bemächtigt sich dabei nicht eines Dinges, sondern nur ein 
Hauch von Macht fällt darauf ab, damit es als magisches er- 
scheint. Ein höherer Intensitätsgrad zerstörte es. Das Bild ist 
eine Einwohnung der Andersheit geringster Intensität. Kein 
Abbild des Anderen, des Unendlichen, das sich im Bild verend- 
licht. Das intensive Andere verändert aber nicht das Dingliche. 
Es ist dem Ding nicht anzusehen, dass ihm das Andere inne- 
wohnt. Das Andere kann potenziell in allem hausen. Damit es 
aber nicht überall sein Unwesen treibt, ist es zu bannen, in das 
Ding einzuschließen. Es gilt, das Andere gleichsam in eine Falle 
zu locken. Zu diesem Zweck wird der Gegenstand dergestalt ver- 
ändert, dass das Andere in dem Ding seine Wohnung nimmt. 
Ob das Göttliche tatsächlich den Gegenstand ergriffen hat, ist 
nicht an ihm zu erkennen. Es findet keinerlei Veränderung 
statt. Aber es zeigt sich. Es zeigt sich dadurch, dass von ihm eine 
Macht ausgeht. An der wundertätigen Wirkung ist die göttliche 
Anwesenheit im Ding zu erkennen. Das magische Bild wird zum 
Fetisch, zum Kultgegenstand, der dazu dient, jenen Macht zu 
verleihen, die ihn besitzen. Geschieht dies nicht, dann ist das 
Göttliche entflohen oder hat es abgelehnt, sich des Dings zu be- 
mächtigen. Das Bild oder das Ding ist weiterhin nur ein sinnlich 
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Wahrnehmbares oder ein sinnliches Etwas. Eine sinnlich-wahr- 
nehmbare Äußerungsform, die, der Sinnenwelt entsprungen, die 
Sinne reizt. Wird das Bild nun aber als etwas begriffen, das die 
Andersheit vergegenwärtigt, so erhält es magische Qualitäten. 
Das Bild ist sinnlich-übersinnlich, im Sinnlichen vergegenwär- 
tigt sich die Anwesenheit der Andersheit. 


Das Magische ist Aneignungsprozess oder Vergegenständlichung 
der Natur. Diese Aneignung geschieht nicht durch wohl- 
durchdachte Arbeitsprozesse. Es ist ein kollektives Tun ohne 
exaktes Wissen, ohne Kenntnis chemischer Reaktionen, des 
Materialcharakters, der Naturgesetze. Das Verfertigen von 
Gebrauchsgegenständen gleicht eher einem rituellen Tun als 
einem bewusst organisierten Arbeitsablauf. Es gleicht dem 
Kuchenbacken. Verschiedene Zutaten: Mehl, Hefe, Eier, Wasser 
oder Milch, Salz oder Zucker, Butter oder Schmalz, Nüsse, 
Rosinen, werden miteinander vermischt, angerührt, geknetet, 
in der Erwartung, dass sie sich vermählen, damit aus dem Teig 
durch Hitzeeinwirkung ein wohlschmeckender Kuchen wird. 
Niemand weiß, wie und warum diese Verwandlung geschieht, 
nur dass sie geschieht. Ein solcher Vorgang wird als magisch 
begriffen. Zur Verdeutlichung sei George Thomson zitiert. Er 
erklärt am Beispiel der Töpferkunst das Zusammenwirken 
von Handwerk und magischer Technik: „Die Töpferkunst 
war von den Frauen erfunden worden. Für sie war das Ganze 
ein Schöpfungsakt, ein Mysterium der Frauen, bei dem kein 
Mann zugegen sein durfte. War ein Tonmodell fertig, wurde es 
‚Schöpfung‘ genannt. Nachdem eine Frau es in der Sonne ge- 
trocknet hatte, klopfte sie mit ihrem Schaber dagegen, und es 
klang. Das war die Sprache des Geschöpfes. Wenn sie es in den 
Ofen stellte, legte sie Nahrung daneben. Wenn es in der Glut 
zersprang, was häufig geschah, sofern nicht genug Sand oder 
Kies ihn ihm enthalten war, dann war der laute Klang der Schrei 
des Geschöpfes bei seiner Flucht. Das wurde durch die Tatsache 
bewiesen, dass ein zerbrochener Krug nie wieder klang. Daher 
sangen die Frauen, in auffallendem Gegensatz zu ihrer sonstigen 
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Gewohnheit, niemals bei dieser Arbeit, aus Furcht, dass diese 
Geschöpfe, die sie ins Leben gerufen hatten, versucht sein könn- 
ten, zu antworten und damit die Töpfe zu zerbrechen. Das fertig 
gestellte Werkstück war mehr als ein Topf. Dies war ein lebendes 
Gefäß mit eigener Stimme und eigenem Willen. Da es ferner 
als Behälter für lebensspendendes Wasser und für Feldfrüchte 
und schließlich vielleicht als Kindersarg verwandt wurde, wur- 
de es in den Köpfen seiner Hersteller zu einem Symbol des 
Mutterleibes, der weiblichen Fruchtbarkeit, der göttlichen 
Mutter, der Quelle des Lebens — Pandora, Spenderin aller Dinge, 
die der Feuergott aus Erde und Wasser geformt und mit einer 
menschlichen Stimme erfüllt hatte.“ (George Thomson, Die ers- 
ten Philosophen, Berlin 1980, S. 32) 


Worauf beruht also das Magische? „Ein magischer Akt ist im 
wesentlichen mimetisch.“ (S. 30) Die Mimesis besteht darin, 
„dem Arbeitsgegenstand durch Mimesis den Willen aufzuerlegen. 
Die Teilnehmer ahmen die Erfüllung der ersehnten Wirklichkeit 
nach, in dem Glauben, dass auf diese Weise die Natur gezwungen 
werden kann, das von ihr Verlangte zu tun.“ (S. 30) Der magi- 
sche Akt ist Mimesis oder Nachahmung. Er ist zwar Schein oder 
eine „Illusionstechnik“ (vgl. George Thomson, Frühgeschichte 
Griechenlands und der Ägäis, Berlin 1980, S.17), entscheidend 
aber ist, dass die Menschen ihre Subjektivität aufgeben, um 
Natur zu werden, damit sich die Naturkräfte auf sie übertragen. 
Erst dann können sie die Natur für ihre Zwecke benützen. Im 
Vollzug einer naturähnlichen Handlung, Ritual genannt, las- 
sen sie es regnen oder ist ihre Jagd erfolgreich. Mimesis ist ein 
Nachvollzug der Natur. In der Nachahmung wird Natur wieder- 
holt und abgebildet. 


Der magisch-mimetischer Akt transferiert die Andersheit ins 
Bildwerk, damit in die Sphäre der Vorstellung, deren Inhalt 
Bilder sind. Dadurch wird ersichtlich, warum Bilder keine rei- 
nen Formen unsinnlicher Art darstellen, vielmehr immer schon 
sinnliche Scheingebilde. Sie sind Schein, weil Mimesis eine 
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Ilusionstechnik ist. Nachahmung ist etwas anthropomorph 
Vorgestelltes oder eine Anthropomorphisierung der Natur 
als Schein. Und sie sind notwendigerweise sinnlich, weil das 
Nachgeahmte, die Natur, die Wirklichkeit der Sinnenwelt ist. 
Denn Nachahmung ist Identitätssetzung eines sinnlich-leibli- 
chen Wesens mit der Natur mithilfe sinnlicher Ausdrucksformen. 


Die Vorstellungswelt wie ihre Bilder haben die mimetisch ge- 
wonnene Naturmaterie als Grundlage. Deshalb lässt sich die 
Andersheit folgendermaßen bestimmen: sie ist die Natur in ih- 
rer sinnlich-materiellen Erscheinung, die sich in der Vorstellung 
scheinhaft ausdrückt. 

Der Ursprung des Bildes ist die Natur, die durch Mimesis in 
eine sinnlich-geistige Vorstellung verwandelt wird. Was in 
der Frühgeschichte ein magischer Akt war, übernimmt nun 
die menschlichen Einbildungskraft. Sie ist die Zentrale der 
Transmission. Sie verwandelt die Natur, die sowohl äußer- 
lich einwirkend als auch leiblich-innerlich präsent ist, in eine 
Vorstellung. Erst als vorgestellte Natur kann sie von Verstand 
und Vernunft geformt, logisch geordnet, totalisiert, identifi- 
ziert werden. Wenn sich Künstler als Propheten, als Scher, als 
Schamanen, als Deuter oder als Künder profilieren, sich nicht 
als Handwerker verstehen, so verweist dies, unbewusst, auf den 
Bezug zur mimetisch gewonnenen Naturmaterie. Der künstleri- 
sche Bildprozess ist für sie noch immer ein archaischer magischer 


Akt. 


Kantbezicht vordergründig Kunst auf Natur: „Genie ist das Talent 
(Naturgabe), welches der Kunst die Regel gibt.“ (Immanuel Kant, 
Kritik der Urteilskraft, Stuttgart 1971, S. 235) Oberflächlich 
betrachtet wird durch das Genie die Natur veredelt. Das ist je- 
doch eine Fehleinschätzung. Sie hat mit Natur nichts zu tun: 
„Natur war schön, wenn sie zugleich als Kunst aussah; und die 
Kunst kann nur schön genannt werden, wenn wir uns bewusst 
sind, sie sei Kunst.“ (S. 234) Kunst ist Kunst, Natur ist Natur. 
Es gibt keinen Bezug von Kunst und Natur. Kunst ist Kunst 


20 


durch Schönheit. Natur ist nicht schön. Kunst ist von der Natur 
durch den Geist getrennt. Schönheit ist eine Form des Geistes. 
Die Regeln oder die Gestaltungsprinzipien der Kunst dienen der 
Hervorbringung der Schönheit (S. 294). Natur ist nur die sinn- 
liche Seite der Kunstschönheit. Denn leider ist das Sinnliche 
nicht von der Kunst zu trennen. Darin besteht die idealistische 
Kränkung: dass es keine reine geistige Kunst gibt. Die Schönheit 
kann sich nicht rein geistig ausdrücken. Schönheit ist zwar eine 
Idee, jedoch bedarf sie der sinnlichen Materie, um erkannt 
zu werden. Aber zugleich ist die sinnliche Naturmaterie nicht 
schön. Wäre sie schön, wäre sie eine Form des Geistes. Deshalb 
ist es notwendig zwischen Natur und Kunst einen Abgrund zu 
errichten. Daraus folgt notwendigerweise: „Darin ist jedermann 
einig, dass Genie dem Nachahmungsgeiste gänzlich entgegen zu 
setzen sei.“ (S. 237) In der schönen Kunst ist keine Spur von 
Natur zu finden: „Die Regel muss von der Tat, d. i. vom Produkt 
abstrahiert werden.“ (S. 239) Schönheit, somit Kunst, ist geisti- 
ger Natur, ist die „Darstellung ästhetischer Ideen, als Gegenstück 
zur Vernunftidee“ (S. 246). Nach Kant gibt es drei Ideen: „das 
Übersinnliche überhaupt, das Übersinnliche als Prinzip der 
Zweckmäßigkeit, das Übersinnliche als Prinzip der Freiheit in 
Übereinstimmung mit dem Sittlichen“ ($. 297). Das Schöne ist 
„das Symbol des Sittlich-Guten“ (S. 308). Oder anders formu- 
liert: die höchste Idee ist Gott, der sich als Zweckmäßigkeit zu 
erkennen gibt, dem Menschen Freiheit gewährt, die dazu da ist, 
das Gute zu verwirklichen. Die schöne Kunst veranschaulicht 
Gott, die Freiheit und den Zweck der Schöpfung. Sie gibt ein 
Bild des Göttlichen selbst, thematisiert das Wesen des Menschen, 
das in seiner Freiheit besteht, und die zweckmäßige Organisation 
der Natur, indem sie als schön veredelt wird. 


Idealistische Kunst ist die sinnlich-anschauliche Vorstellung 
des Absoluten, das sich als christlicher Gott der Welt offen- 
bart. Die Bibel wird so zum Thema der schönen Kunst. Das 
ist das Arbeitsgebiet der religiösen Kunst. Gott hat dem 
Menschen Freiheit gegeben. Die Freiheitshelden werden in der 


21 


Historienmalerei, den Tragödien, den Trauerspielen idealisiert. 
Und letztlich ist Gottes Schöpfung zweck- oder sinnvoll ein- 
gerichtet, das ist die Aufgabe der Landschaftsmalerei oder der 
Naturpoesie. Indirekt ist die schöne Kunst nichts anderes als ein 
Gottesbeweis. 

Insgesamt gilt: In der Kunst werden die drei Vernunftideen: 
Totalität, Identität und Ableitung ästhetisch anschaulich. Gott 
oder das Absolute ist eine Totalität. Als Totalität ist sie mit sich 
selbst identisch. Die Selbstidentität bestimmt sich als Freiheit. 
Die Ableitung der Identität ist die Zweckmäßigkeit. Gott, 
Freiheit, Zweck sind die Ideen der schönen Kunst. 

Hegel geht in seiner Ästhetik nicht über Kant hinaus. Er ver- 
lässt nicht den Zauberkreis der Vernunft. Kunst ist sinnlicher 
Schein der Idee (Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Vorlesungen 
über die Ästhetik I, Frankfurt am Main 1970, S. 39). Daran 
ändert sich nichts, wenn er die Idee als Einheit von Begriff und 
Realität definiert. Dadurch wird die Kunst zum Schauplatz der 
Dialektik von Begriff und Realität. Diese liegen im Streit mit- 
einander. Ergebnis des Streits ist die Idee. Allerdings erscheint 
die Idee erst dann, wenn sich der Begriff in die Realität entlässt. 
Deshalb ist die Kunst von vornherein geschichtlich angelegt. 
Denn der sinnliche Schein der Idee ist Resultat der Realisierung 
des Begriffs. Die Idee wird erst manifest, wenn die Identität von 
Begriff und Realität vorliegt. Das Kunstschöne ist die werdende 
Realisierung des Begriffs. Idee, Identität, Begriff, alles spielt in 
einem Geisterreich, denn die Natur ist das Andere des Geistes. 
Dichtkunst ist die höchste Kunstgattung, weil sie die geistigste, 
zugleich die naturfernste ist: „Die Dichtkunst ist die allgemei- 
ne Kunst des in sich freigewordenen, nicht an das äußerlich- 
sinnliche Material zur Realisation gebundenen Geistes, der nur 
im inneren Raume und der inneren Zeit der Vorstellungen 
und Empfindungen sich ergeht.“ (S. 123) Hegel schließt, im 
Gegenzug zu Kant, die Naturschönheit aus. Deshalb bleiben 
der Kunst nur die Bereiche Gott und Freiheit. Allerdings ist das 
Zweckmäßige in der Freiheit aufgehoben. Denn die Idee der 
Zweckmäßigkeit erfüllt sich in der Freiheit. So ist der Zweck 
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in der Weltgeschichte die Entwicklung des Bewusstseins der 
Freiheit. 

Die religiöse Kunst gehört der Vergangenheit an. Der Begriff des 
Göttlichen hat sich in Jesus Christus vollständig realisiert. Die 
profane Kunst ist ebenso ein Gespenst aus der Vergangenheit. 
Sie wird in geschichtlicher Hinsicht mehr und mehr vom be- 
griffllichen Denken abgelöst. Die Freiheit ist kein Thema der 
Kunst, sondern Aufgabe des Denkens. 


Wer annimmt, der Intimfeind Hegels, Schopenhauer würde 
den Willen der Natur in der Kunst thematisieren, würde die 
Auferstehung der Naturmaterie feiern, sieht sich enttäuscht. 
Kunst ist ihm eine Möglichkeit, neben der Weltverneinung, 
welche die Asketen predigen, dem Willen zu entrinnen. 
Schopenhauer folgt Kant, indem er behauptet, Kunst sei die 
Anschauung der Ideen oder die Welt als Vorstellung. Dem Genie 
gelingt die „völlige Ablösung seines Intellekts von der Wurzel 
des Willens“ (Arthur Schopenhauer, Die Welt als Wille und 
Vorstellung II, Zürich 1988, S. 446). In der Kunst wird „das 
objektive Wesen einer Erscheinung anschaulich“ (S. 424). Das 
objektive Wesen definiert er als Ideen: „die beharrenden, unwan- 
delbaren, von der zeitlichen Existenz der Einzelwesen unabhän- 
gigen GESTALTEN, die species rerum“ (S. 424). Daran ändert 
sich nichts, wenn er behauptet, dass „die Musik nicht, gleich al- 
len anderen Künsten, die Ideen oder Stufen der Objektivationen 
des Willens, sondern unmittelbar den Willen selbst darstellt“ 
(S. 521). Bezüglich der Kunst insgesamt bleibt er Kantianer. 
Die Einsicht in den Charakter der Musik verändert nicht sei- 
ne Ästhetik. Zumindest notiert er in der Musik, der niedrigsten 
Kunstgattung, einen unzerstörbarer Rest von Naturmaterie oder 
von Naturwillen. 

Die Welt als Vorstellung ist die Sichtbarkeit des Willens. Kunst 
ist die Verdeutlichung dieser Sichtbarkeit (S. 353). In der Kunst 
wird die Welt als Wille objektiviert, aber nicht, indem das 
Willentliche sichtbar wird, sondern als Vorstellung ohne Willen, 
nämlich als Ideen oder reine Formen. Wie sich allerdings der 
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Wille in eine reine Vorstellung verzaubert, bleibt schleierhaft. 
Jedenfalls, „jene reine, wahre und tiefe Erkenntniß des Wesens 
der Welt“ wird zum Zweck der Kunst. „Das Ansich des Lebens, 
der Wille, das Daseyn selbst, ein stetes Leiden und theils jäm- 
merlich, theils schrecklich ist.“ (S. 352) Dies alles verwandelt 
Kunst in ein Spiel des schönen Scheins. 

Der Inhalt der Vorstellung ist die Idee. Die Idee bestimmt sich 
als „Identität“, als „Wesen“ oder als „Charakter“ von Menschen, 
Dingen und Erscheinungen. Die Kunst hat die Aufgabe, diese 
Ideen vorzustellen: „So z. B. um die Ideen, welche sich im Wasser 
aussprechen. [...] jene Ideen entfalten sich ganz erst dann, wann 
das Wasser unter allen Umständen und Hindernissen erscheint, 
die auf dasselbe wirkend, es zur vollen Aeußerung aller seiner 
Eigenschaften veranlassen. Darum finden wir es schön, wenn es 
herabstürzt, braust, schäumt, wieder in die Höhe springt, oder 
wenn es fallend zerstäubt, oder endlich, künstlich gezwungen, 
als Strahl emporstrebt: so unter verschiedenen Umständen sich 
verschieden bezeigend, behauptet es aber immer getreulich sei- 
nen Charakter.“ (S. 334) Die höchste Idee ist der Mensch. Dabei 
geht es um das Wesen des Menschen, nicht um seine zufällige 
Erscheinung oder seine besonderen Fähigkeiten. Seine Identität, 
sein Gattungscharakter wird thematisch. Wie er als harmoni- 
sche Einheit in der griechischen Skulptur erscheint, so als bedeu- 
tender Charakter in bedeutenden Situationen in der Dichtkunst. 
Der ideale Mensch ist fern der Geschichte, der Gesellschaft, der 
Natur, jenseits seiner Kreatürlichkeit und Zufälligkeit. 

Die Welt kann bei Schopenhauer untergehen, die Kunst be- 
wahrt sie als ewige Idee im Nichts. Diesen Ewigkeitscharakter 
der Idee teilt er mit Kant. Er negiert allerdings den übersinnli- 
chen Gott als Haken, an dem der Ideenhimmel aufgehängt wird. 
Die höchste Idee ist der Mensch, das Absolute der Wille, ohne 
Zweck oder Endabsicht. Die Idee der Geschichtlichkeit des 
Daseins mit Blick auf mögliche Freiheit, wie bei Hegel, ist für 
Schopenhauer eine völlig absurde Vorstellung. Aber Kant, Hegel 
und Schopenhauer sind sich, in ihrem Idealismus, einig in der 
Ablehnung der Natur als Grundlage der Kunst. Damit lehnen sie 
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auch das Mimetische oder die Nachahmung ab. Es riecht ihnen 
zu sehr nach Natur. Die Natur wird durch den Geist vernichtet. 
Idealistisch betrachtet, ist das Schöne schön, weil es schön 
ist. Darin zeigt sich die ästhetische Adäquation zu Kants 
Vernunftideen, der Totalität, der Identität und der Ableitung. 
Schönheit ist etwas Schönes, weil es nichts Schöneres gibt. 
Deshalb kann sie nur göttlicher Herkunft sein. Wäre Hegel me- 
taphysisch konsequent in der Durchführung der Realisierung 
des Begriffs, so gäbe es Kunst, als Identität von Begriff und 
Wirklichkeit, nur in der klassischen Antike. Religion gäbe es nur, 
als Jesus Christus auf Erden wandelte, Blinde und Aussätzige 
heilte, litt und starb. Und Philosophie gäbe es nur, als Hegel 
seine „Wissenschaft der Logik“ schrieb. Alles andere ist eine 
Wiederholung der Vergangenheit. 

Schopenhauer kann nicht erklären, wie der Wille eine reine 
Vorstellungswelt ohne Willen erschafft. Die Kunst liefert ihm 
den Beweis, nicht die Erklärung. Kunst ist eine Paradoxie oder 


ein Wunder des Willens, das der Wille zulässt. 
4. Bild und Religion 


Das Bild ist bisher Resultat des Magischen und Mimetischen. 
Mimetische Magie verweist darauf, was Andersheit oder 
Unermessliches ist. Es ist die Natur, die die Menschen nährt, 
von der sie abhängig, der sie ausgeliefert sind. Diese wird mit- 
hilfe mimetisch-magischer Technik zur Anwesenheit im sinnli- 
chen Ding gezwungen. Im weiteren Verlauf, abgelöst vom archa- 
ischen Herstellungsprozess als natürlichem Aneignungsprozess, 
führt die magisch-mimetische Praxis zu nichts anderem als zur 
Herstellung von Götzen und Götterbildern. Je unabhängiger 
sich der Mensch von der Natur macht, indem er sie nur noch als 
Rohstofllieferant betrachtet, desto mehr verliert das Bildliche sei- 
nen Naturbezug. Die Natur wird durch die Götter ersetzt. Natur 
schrumpft zum Naturstoff, der zur Herstellung der Götzen 
dient, damit der Herstellung von Bildnissen. Denn, nach Fritz 
Mauthner, kommt das Wort Gott von Götze, nicht umgekehrt, 
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und Götze kommt von „gießen“: „Das Wort sollte ein gegosse- 
nes und später jedes künstlich hergestellte Bild bezeichnet ha- 
ben. Götze und gegossenes Bild sind identisch.“ (Fritz Mauthner, 
Wörterbuch der Philosophie, Zürich 1980, S. 450f.) 


Die Religion verhält sich ambivalent zum Bilderdienst. Je abs- 
trakter sie sich entwickelt, je mehr sie sich von der Naturreligion 
entfernt — als reiner Gottesglaube oder als Gesetzestreue — umso 
mehr lehnt sie die Bilder als Götzendienst ab. Das Bilderverbot 
richtet sich gegen die magische Präsenz des Göttlichen in einem 
Ding. Im Glauben verschwindet das Magische. Oder anders 
formuliert: Gott schenkt dem Menschen den Glauben. Nicht 
der Mensch glaubt an Gott, sondern umgekehrt, der Glaube 
geht von Gott aus, der Mensch wird vom Glauben erfasst. Die 
Strukturähnlichkeit zur magischen Praxis ist unverkennbar. Die 
katholische Kirche stellt den magischen Akt ins Zentrum ihres 
Gottesdienstes. Es ist die Transsubstantiation, die Verwandlung 
von Brot und Wein in den Leib und das Blut Christi. Die Hostie 
ist keine Oblate, sie ist der Leib Christi. Ohne Wunder kommt 
der Katholizismus nicht aus. Ein Katholik kann nur dann darauf 
hoffen, selig und heilig gesprochen zu werden, wenn er Wunder 
vollbringt. Wie stellt sich das Verhältnis zum Bilderdienst dar? 


Die katholische Kirche schließt Wunder nicht aus, sondern 
ein. Das Wunder gehört zum Bodensatz des Volksglaubens. Es 
herrscht keine unendliche Distanz zu Gott. Im Gebet können 
Muttergottes, die Schutzengel, die Heiligen und Märtyrer, die 
Nothelfer und Namenspatrone um Hilfe angerufen werden. Wer 
eine Kerze spendet, erwartet eine Gegenleistung. Der Katholik 
kann Hilfe in der Not erwarten, wenn er darum bittet. Ein 
Wunder ist eine natürliche Handlung des Göttlichen. Aber wo 
ist der Unterschied zur Magie? Sowohl der Priester in der Messe 
als auch der Gläubige vollziehen magische Handlungen. Das 
archaisch Magische ist im religiösen Wunder aufgehoben. Der 
Unterschied besteht darin, dass die magische Praktik nicht im 
Bilderdienst vollzogen wird, sondern durch Anrufung, durch das 
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Gebet. Im Gebet wird der Heilige angesprochen, gleichsam her- 
beizitiert, um etwas zu bewirken. Die Anrufung ist Beschwörung, 
die der Heilige erhören muss, weil man an ihn glaubt. Der 
Glaube ist Vorleistung für die zu erwartende Gegenleistung. Die 
magische Illusionstechnik durch Mimesis wird durch Gebet 
ersetzt. Weil das Magische als Wunder bestehen bleibt, gera- 
ten Katholiken in Verdacht, sie würden, wenn sie vor einem 
Heiligenbild, vor einer Heiligenstatue knien, die Bilder oder 
Statuen anbeten, Bilderdienst verrichten. Es kann auch gesche- 
hen, dass die Bilder anfangen zu bluten oder zu schwitzen. Das 
geschieht nicht, weil die Bilder selbst magische Kraft besitzen, 
sondern an ihnen vollzieht sich ein Wunder. Die Kirchenlehre 
widerspricht der Ansicht, dass die Bilder und Statuen angebe- 
tet werden. Sie dienen der Andacht. Die Bildwerke sind gleich- 
sam religiöse Konzentrationshilfen. Damit unterschlägt sie 
die Herkunft der Bildverehrung. Denn ursprünglich hatten 
die Bilder und Statuen magische Kraft. In ihnen wurden die 
Reliquien aufbewahrt. Nicht von den Statuen ging die magi- 
sche Kraft aus, sondern von den Reliquien. Der Katholizismus 
schließt das Magische nicht aus, sondern integriert es. Wie 
könnte er es unterdrücken, wenn das Zentrum seines Kultus 
die Iranssubstantiation ist? Ohne Magie keine Wunder, kein 
Blasiussegen gegen Halsschmerzen, kein Exorzismus. 


Christliche Glaubensrichtungen und Reformbewegungen, die 
sich gegen die Transsubstantiation wenden, die Wandlung nur 
symbolisch deuten, sprechen sich für ein Bilderverbot aus. Sie 
wittern das Magische, die Verbindung von Bilder- und Göt- 
zendienst. Wer religiöse Darstellungen zulässt, ist dem Magischen 
verfallen. Dem wahren Gläubigen genügt der Glaube. Er ist das 
wahre Wunder. Ist damit das Magische ausgelöscht? 


Bei den radikalen Hussiten oder Taboriten wird der Zusam- 
menhang von Magie, Bild und Transsubstantiation besonders 
deutlich, weil sie alles ablehnen, was in diese Richtung weist: 
„Nur das göttliche Gesetz, nichts anderes soll gelten und jeder 
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Laie hat das Recht zu urteilen und zu verkünden, was dieses 
Gesetz sei, was ihm widerspreche. Demgemäß wird nicht nur 
die Iranssubstantiation und Verehrung der Hostie verworfen, 
sondern auch die Heiligenverehrung, der Bilderdienst, die ganze 
Masse der kirchlichen Feiertage, Segnungen und Weihen, der 
Eid, das Fegefeuer und die Suffragien für alle Toten, die pries- 
terliche Beichte und die Ablässe, die Sakramente der letzten 
Ölung und Firmung, teilweise auch der spezifische Unterschied 
von Priestern und Laien.“ (Ernst Troeltsch, Die Soziallehren der 
christlichen Kirchen und Gruppen, Aalen 1977, S. 404) Fällt 
das Magische oder das kultische Wunder weg, verschwindet die 
Kirche. 


Je mehr die Gegner der katholischen Kirche religiösen Bilder- 
dienst ablehnen, um so mehr setzt die Kirche, im Zeitalter der 
Gegenreformation auf die Kunst. Arnold Hauser zitiert Gabriele 
Paleottis „Discorso intorno le immagini sacre“: „Wenn wir das 
Martyrium eines Heiligen mit lebhaften Farben dargestellt sehen, 
ohne dadurch niedergeschmettert zu sein, wenn wir Christus 
sehen, wie er mit grauenhaften Nägeln ans Kreuz geheftet ist, 
müssten wir von Marmor oder Holz sein, um uns nicht tief be- 
wegt, um unser Streben nach Frömmigkeit nicht neu angeregt 
und unser Inneres von Reue und Andacht aufs tiefste ergriffen 
zu fühlen.“ (Arnold Hauser, Der Ursprung der modernen Kunst 
und Literatur, München 1979, S. 76) 


Der Ordenstifter der Jesuiten, Ignatius von Loyola, umreißt 
die Aufgabe der Kunst folgendermaßen: Die Sehnsucht der 
Seele wird durch die innere Anschauung erfüllt. Dazu dient die 
Meditation. Diese führt den Meditierenden zu Gott und zur 
Anschauung seiner Seligkeit. Nun kommt die Kunst ins Spiel. 
Sie dient zur Vergegenwärtigung des Heilsgeschehens. Weil der 
Glauben aus der mystischen Schau seine Stärke empfängt, die 
dazu führt, dass Christus, Maria, Heilige erscheinen. Dazu be- 
darf es weder der Bibel noch theologischer Unterweisung. Die 
Kunst ist ein Mittel, die mystische Schau zu begleiten. Sie ist 
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keine rationale Angelegenheit, sondern eine Strategie der irra- 
tionalen Erregung, die den Betrachter überwältigen soll. Den 
Gläubigen dient sie zur Bestätigung, den Ungläubigen soll sie 
verführen. Die gegenreformatorische Kunst ist eine Form emo- 
tionaler Überwältigung. Mit drastischen Mitteln bringt sie 
das Heil Gottes als Unmittelbarkeit zur Darstellung. Dadurch 
wird der Gläubige in Ekstase oder in einen Rauschzustand ver- 
setzt. Eine andere Variante ist, dem Betrachter die Ekstasen der 
Heiligen oder ihr Martyrium in aller Schrecklichkeit, als Beweise 
der Glaubensstärke, vorzuführen. 

Die katholische Kirche hält an diesem jesuitischen Auftrag fest. 
Die Kunst hat sich längst von der Religion befreit. Kirchen- 
kunst ist nichts anderes als letzter Aufguss, also Kitsch, profa- 
ne Kunstproduktion. Es genügt ein Blick auf die Devotionalien, 
die im Handel angeboten werden: süßliche, raffaelitische Ma- 
donnenfiguren, byzantinische Christusköpfe, pseudoexpressio- 
nistische Kreuzigungen. Der letzte Versuch einer Erneuerung ist 
in Caspar David Friedrichs „Tetschner Altar“ zu schen. 


Der Kampf gegen religiöse Kunst ist nicht entschieden. Religion 
ist eine Sache allein des Glaubens, deshalb bedarf es keiner 
Kunst. Der Protestant verhält sich unmittelbar zu Gott. Deshalb 
ist die Kunst draußen zu halten. Kierkegaard denunziert die 
Kunst als das, was sie für die Gegenreformation gerade sein soll: 
Verführung. Er lehnt sie ab: „Christlich betrachtet ist (trotz aller 
Ästhetik) jede Dichterexistenz Sünde, die Sünde: dass man dich- 
tet anstatt zu sein, dass man sich in der Fantasie mit dem Guten 
und Wahren beschäftigt, anstatt zu sein, d. h. existenziell da- 
nach zu streben, es zu sein.“(Sören Kierkegaard, Philosophische 
Brosamen und Unwissenschaftliche Nachschrift, München 
1976, S. 560) Kierkegaard will eine strenge Trennung von re- 
ligiöser und ästhetischer Existenz durchführen. Er beschränkt 
die ästhetische Existenz auf die unmittelbare Sinnlichkeit. Von 
der Sinnlichkeit führt kein Weg zum Glauben. Der Glauben ist 
ein Sprung. Man ist entweder im Glauben, dann verschwindet 
alle Sinnlichkeit, oder nicht. Dabei verkennt er als Protestant: 
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Wenn die Kirche die Kunst vernichtet, zerstört sie zugleich 
ihr magisches Zentrum, die Transsubstantiation, an die selbst 
Luther glaubte. Nach Kierkegaard ist der Glaube ein absolutes 
Verhältnis. Die Kunst dagegen setzt das Absolute relativ. Als et- 
was Relatives ist das Absolute nur etwas unter vielen Dingen. 
Der absolute Glauben an die ewige Seligkeit sinkt zu einer schö- 
nen Vorstellung vom Happy End herab, „wie man die Schönheit 
eines Weibes oder den Purpur der Krone oder ferne Gegenden 


beschreibt, ‚während ich mich rasiere‘“ (S. 566). 


Für die Predigtkünste der Pfarrer hater nur Hohn und Spott übrig: 

„Auf diese Weise wird der Glaube zu einer Art allegorischer Figur 
und der Pfarrer zu einer Art Troubadour und die Predigt vom 
Glauben wird zu einem Analogon, zu so etwas wie Ritter Georgs 
Kampf mit dem Drachen.“ (S. 596) Das „Pfarrergeschwätz ist 
nur blauer Dunst“ (S. 624). Die Kunst kann das Religiöse nicht 
erfassen. „Der Dichter kann das ganze Dasein verklären, aber 
sich selbst kann er nicht verklären, weil er nicht religiös werden 
und das Geheimnis des Leidens als die Form des höchsten Lebens 
fassen will.“ (S. 626f.) Die Kunst, das Ästhetische macht die 
Religion zu einer angenehmen Angelegenheit. Die Aussicht auf 
ewige Seligkeit fördert die Behaglichkeit des Christenmenschen. 
Religion schmeckt so gut wie eine Wachtel oder ein Zanderfilet. 
Die ewige Seligkeit ist Vorgefühl auf ein opulentes Festmahl. 
Dagegen wendet sich Kierkegaard. Religion ist ein absolutes 
Verhältnis, das die Entsagung gegenüber der Welt fordert. Im 
Versuch, das Religiöse mit dem Weltlichen zu versöhnen, verliert 
sie ihren Absolutheitscharakter. 


Radikal trennt Kierkegaard die religiöse von der ästhetischen 
Sphäre. Es führt kein Weg vom relativen zum absoluten Ver- 
hältnis. Das würde das absolute Verhältnis relativieren, weil es 
sich nur negativ gegenüber dem relativen erfahren lässt. Das 
Leiden ist der Ausdruck des Negativen im absoluten Bezug. Die 
Entsagung ist der Verzicht auf die Relativierung des Absoluten. 
Das Ästhetische ist eine Erscheinungsform des Relativen. 
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Die scharfe Entgegensetzung von Religiösem und Ästhetischem 
resultiert aus der zeitgenössischen Tendenz der Ästhetisierung des 
Religiösen. Religion wird zum Genussmittel. Die Christen sind 
keine Christen mehr. Sie benützen die Religion als Unterhaltung 
und Lebensversicherung nach Tode. Dagegen „verzehrt den 
Religiösen die absolute Vorstellung von Gott wie der Brand der 
Sommersonne, wenn sie nicht untergehen will, wie der Brand 
der Sommersonne, wenn sie nicht nachlassen will.“ (S. 674) Der 
Religiöse ist ein Gefangener: „Und nicht der Vogel im Bauer 
und nicht der Fisch auf dem Strande und nicht der Kranke 
auf dem Krankenlager und nicht der Gefangene im engsten 
Gefängnis ist so gefangen, wie der es ist, der in der Vorstellung 
von Gott gefangen ist; denn wie Gott überall ist, so ist auch 
die fesselnde Vorstellung überall und in jedem Augenblick.“ 
(S. 673) Der Kirchgänger erwartet vom Pfarrer Ästhetisierung 
der Glaubensinhalte. Er soll eine Art Opiumwolke produzie- 
ren, die den Gläubigen über das Alltägliche hinausführt. Dieser 
Glaube ist eine Wunschvorstellung neben vielen anderen. Er ist 
nur graduell verschieden vom Glauben an steigende Börsenkurse, 
an die Liebe oder dem Glauben an den Sieg des Lieblingsklubs. 
Dieser Glaube ist äußerlich und relativ. Er wechselt je nach 
Interessenlage und Vorlieben. Dazu gehört auch der Glaube an 
das Ewige. 


Der Unterschied zwischen dem Religiösen und dem Ästhetischen 
ist grundsätzlicher Natur. Wesentliches Existieren ist Innerlich- 
keit. Das Wesentliche der Innerlichkeit ist Leiden, nämlich 
Leiden am absoluten Verhältnis. Die religiöse Existenzweise 
ist dialektisch bestimmt. Im Relativen setzt sie ein absolutes 
Verhältnis. Gegenüber der Welt der Äußerlichkeit setzt sie die 
Innerlichkeit als wahre Welt. Die wahre Innerlichkeit weist sich 
durch fortdauerndes Leiden aus. Sie leidet nicht an der äußeren 
Welt, von der sie sich absetzt, sondern sie leidet, weil sie als end- 
liches Dasein nicht an der Unendlichkeit partizipiert. Es besteht 
kein Verhältnis zum Ewigen in der Endlichkeit. Die religiöse, 
wahrhafte Existenz der Innerlichkeit ist widerspruchsvoll, weil 
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ihr Verhältnis absolut ist, jedoch das Verhältnis zum Ewigen nur 
ein Verhältnis ist. Denn das Ewige ist kein Objekt, zu dem es ein 
Verhältnis geben kann. Das absolute Verhältnis ist nur negativ zu 
bestimmen. Oder anders formuliert: das Verhältnis zum Ewigen 
ist erst dann gegeben, wenn die endliche Existenz in das Ewige 
oder in die Unendlichkeit eingeht. Das absolute Verhältnis ist 
eine objektlose Sehnsucht. Daraus entspringen das Leiden ei- 
nerseits, die Entsagung gegenüber der äußeren Welt andererseits. 
Die Existenz der Innerlichkeit setzt auf das Absolute, ohne es zu 
ergreifen. Sie verschmäht die Welt der Äußerlichkeit, in der sie 
ihr Dasein fristen muss, weil diese nur die Welt des Relativen ist. 


Die äußerliche Welt ist das Gebiet des Ästhetischen. Das 
Ästhetische ist nicht innerlich, sondern äußerlich und unmit- 
telbar: „Glück, Unglück, Schicksal, unmittelbare Begeisterung, 
Verzweiflung, das ist der Bereich der ästhetischen Lebens- 
Anschauung. Das Glück der Unmittelbarkeit besteht darin, 
dass der Dichter die Unmittelbarkeit in eine Idealität erhebt, 
wie es sich in der endlichen Welt nicht fand.“ (S. 615) Das 
Ästhetische ist die Welt des Relativen. Seine Aufgabe besteht in 
der Idealisierung des Endlichen. Das heißt nicht, das Endliche 
als Unendliches erscheinen zu lassen, sondern Relatives in ei- 
ner Identität zu vereinen. Die ästhetische Lebensanschauung 
ist dann am Ziel, wenn es keinen Widerspruch gibt zwischen 
Unmittelbarkeit und Glück, „denn der Unmittelbare ist im- 
mer glücklich“ (S. 614). Der Ästhet preist das Unmittelbare 
als glückliches Dasein. Für ihn sind das Leiden, die Entsagung 
nicht absolut, sondern relativ und zufällig, nur eine Station zum 
Glück, damit das Glück umso reiner hervortritt. Der Ästhet hat 
keinen Zugang zur Innerlichkeit, ja er ist an der Innerlichkeit 
überhaupt nicht interessiert: „das Individuum wird im Äußeren 
verändert, bleibt innerlich unverändert. Es verändert die Welt, 
bleibt aber selbst unverändert.“ (S. 612) 


Es gibt keine Vermittlung der ästhetischen mit der religiösen 
Sphäre. Wenn sich das Christentum ästhetisiert ist dies mit dem 
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wahren Christsein nicht vereinbar. Dann ist es Heidentum. Alles 
bleibt nur äußerlich. Entscheidend ist die Verinnerlichung. Bei 
einer Ästhetisierung der Religion wird aber nur das unmittel- 
bar Äußerliche idealisiert. Die Religion ist nicht mehr als eine 
religiöse Lebensanschauung, somit heidnisch. Das Christliche 
wird relativiert, verzichtet auf das absolute Verhältnis zum 
Ewigen, indem es unmittelbar ästhetisch-idealisiert anschau- 
lich wird. Während das Christwerden gerade darin besteht, sich 
in das absolute Verhältnis zu setzen. Wenn es dem Relativen, 
dem Ästhetischen entsagt. Kierkegaard wendet sich gegen das 
Ästhetische, weil es das Religiöse mit der Unmittelbarkeit gleich- 
setzt. Das Religiöse ist idealisierte Äußerlichkeit. Deshalb hält er 
die religiösen Bräuche und Sitten für lächerlich, weil sie nichts 
mit der religiösen Innerlichkeit zu tun haben. Das Ästhetische 
dient der Religion nicht zum Christwerden. Es ist umge- 
kehrt, die Religion ist nur Material für die Ästhetisierung des 
Lebens. Ob ein Künstler eine Landschaft, ein Herrscherbildnis 
oder das Jüngste Gericht malt, darin ist kein Unterschied zu 
erkennen. Der Maler stellt etwas dar. Wenn der Gläubige ein 
solches Bild zur Andacht, zur Erbauung oder aus Gründen der 
Glaubensstärke braucht, ist dies Ausdruck seines Heidentums. 
Christliche Kunst verfehlt das Religiöse. Denn sie idealisiert mit 
christlichen Motiven nur das Unmittelbare, das sich als Zustand 
des Glücks vorstellt, während sich der Gläubige ins Verhältnis 
zur ewigen Seligkeit setzt. 


Kierkegaard ist kein Gegner der Kunst. Ihre Funktion besteht 
in der Idealisierung der Unmittelbarkeit, der äußerlichen Welt. 
Diese Idealisierung ist deshalb idealistisch, weil sie eine Identität 
von äußerlicher Welt und dem Zustand des Glücks vorstellt. Er 
ist aber ein radikaler Feind religiöser Kunst, dem Ineinander von 
Kunst und Religion. Nicht, weil die Religion ästhetisiert wird, 
sondern weil die Religion dann Heidentum ist. Nicht, weil 
etwas Relatives mit dem Absoluten, das Äußerliche mit dem 
Innerlichen vermengt werden, sondern, weil das Absolute zu 
einem Relativen herabgestuft wird. Das Absolute verschwindet, 
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damit die Innerlichkeit oder die wahre Existenz. Wenn eine 
Mariendarstellung oder ein Kreuzigungsbild von einem Künstler 
zweckentfremdet wird, indem er diese Darstellungen mit Urin 
oder mit Schweineblut bespritzt, wenn er einen Koitus auf ei- 
nem Altar ausführt, dann wäre dies für Kierkegaard keine 
Blasphemie oder eine Verletzung religiöser Gefühle. Für sol- 
che Aufgeregtheiten hätte Kierkegaard nur Spott. Sie wären 
der Beweis dafür, dass diejenigen, die sich verletzt fühlen, keine 
Christen sind, sondern Heiden. Wer im absoluten Verhältnis 
zum Ewigen steht, betrachtet solche Aktionen als lächerliche 
Kindereien, die man nicht einmal zur Kenntnis nimmt. 


Auch Ludwig Feuerbach vertritt diese Meinung. Religion und 
Kunst sind verschieden. Kunst bleibt Kunst, auch mit religiö- 
sen Inhalt: „Der religiöse Dichter opfert daher nolens volens der 
heidnischen, oder richtiger: allgemeinen, Gottheit der Schönheit. 
Alle Poesie ist vom Standpunkt des strengen Katholizismus 
und Protestantismus Götzendienst; denn das religiöse Gedicht, 
[...] hat als Gedicht seine eignen Reize, es erweckt nicht nur, 
nicht rein religiöse, sondern zugleich selbständige, selbst- und 
wohlgefällige Empfindungen. [...] Der rein, der wahrhaft, der 
streng religiöse Sinn verschmäht darum solche Vermischung des 
Ästhetischen und Religiösen. Der religiöse Dichter befindet sich 
in einem Zwiespalt; er will den Himmel, ohne doch die Erde 
fahrenzulassen.“ (Ludwig Feuerbach, Pierre Bayle, Berlin 1967, 
S. 265) Wenn die Religion Kunst integriert, müsste sie schlecht 
und hässlich sein. Dann hätte sie eine andere Bedeutung, näm- 
lich die „von Erinnerungszeichen“ oder von „Reliquien“ (S. 266). 
Wäre die Kirche konsequent, müsste sie allein jene „abscheuli- 
chen, ekelhaften, unförmlichen Heiligen- und Märtyrerbilder 
des Mittelalters, die nur frommer Sinn, aber nicht Kunstsinn 
hervorbrachte“ (S. 267) zulassen. 
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5. Vorstellung, Traum, Bild 


Die Sphäre der Vorstellung ist eine Zwischenwelt. Sie ist von 
Bildern bevölkert oder sie definiert sich dadurch, dass sie Bilder 
zum Inhalt hat. Die Vorstellung ist weder nur sinnlich-anschau- 
lich noch ausschließlich unsinnlich-ideell, weder nur materiell- 
haptisch noch ausschließlich immateriell-formal. Sie ist eine Welt 
von Zwitterwesen. Eine Idee kann nur vorgestellt werden, wenn 
sie sich versinnlicht. Das Sinnliche ist nur dann relevant, wenn 
es die unmittelbare Wahrnehmung übersteigt. Erst als sinnlich 
Vorgestelltes gewinnt es seine Qualität. Als Wahrgenommenes ist 
es bloß vorhanden. In der Sphäre der Vorstellung verwandelt es 
sich in eine Daseinsweise. Oder anders formuliert: Werden die 
sinnlichen Werte in Vorstellungswerte transformiert, verlieren sie 
ihren materiell-stofflichen Charakter. Komplementär: die Ideen 
verlieren ihren reinen Formcharakter. Die Vorstellung ist hetero- 
nom bestimmt. Sie siedelt zwischen Anschauung und Vernunft, 
zwischen Wahrnehmung und Idee. Ihre Ränder sind fließend. 
Es ist nicht immer festzustellen, was eine Vorstellung sei. Bei 
den einen ist Vorstellung eine Form- und Gesetzeswelt, bei an- 
deren Philosophen eine Art Repräsentation von Empfindungen. 
Zum Charakter der Vorstellung gehört das Ungefähre, ein Rest 
Unbestimmbarkeit. 


Deshalb ist es notwendig, die Heteronomie selbst zu betrach- 
ten. Die Heteronomie erfolgt aus der Vermittlung von Wesen 
und Erscheinung. Diese Vermittlung führt zu keiner neuen 
Synthese. Die Vorstellung ist kein klarer Sternenhimmel, an 
dem die Sterne in statischer Konjunktion zueinander stehen. 
Sie ist ein offenes Bewegungsfeld. Sie führt nicht Verschiedenes 
zu einer Einheit zusammen. Die Vorstellungswelt expandiert 
und implodiert. Sie pendelt zwischen Sinnlichkeit und reiner 
Form. Sie ist zentripetal, indem sie das Auseinander zentriert. 
Sie ist zentrifugal, weil das Vermittelte, das als kongruent gesetzt 
wird, aufgrund der Nichtkongruenz auseinanderdriftet. Dieses 
Expandieren und Implodieren resultiert aus der Ineinssetzung 
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von Materie und Form. Dabei ist die Form das Wesen, das 
Materielle die Erscheinung. An der Identitätssetzung von Wesen 
und Erscheinung wird deren Nichtidentität und erst erkennbar. 
Aus der Erfahrung der Nichtidentität ergibt sich die Suche nach 
der Gemeinsamkeit, dem Identischen im Verschiedenen. Das 
Ineinander und Auseinander von Konkretion und Abstraktion 
sind die Grundbewegungen der Vorstellungswelt. Dabei gehö- 
ren Idee, logische Form, Verhältnisse, logische Urteile, Gesetze 
zur Abstraktion, zum Wesen der Vorstellung. Dagegen das 
Sinnliche, das Materielle, das Stofliche, der Reiz bilden die 
Konkretion, die Erscheinung der Vorstellung. In der Vorstellung 
ist das eine nicht ohne das andere möglich, die Konkretion nicht 
ohne Abstraktion. In ihr vereinigen sich die Anschauung eines 
Baumes mit dem abstrakten Begriff des Waldes, die Definition 
der Geschwindigkeit mit der Kugel auf schiefer Ebene, die 
Verbrennung mit dem Feuer. Anschauungswelt und Formwelt 
greifen in der Vorstellung ineinander, ohne dass es ihr ge- 
lingt, eine autonome Welt zu etablieren. Daraus zieht sie ihre 
Lebendigkeit und ihre Offenheit. Sie ist ein Experimentierfeld, 
auf dem sich das Abstrakte konkretisiert und das Konkrete abs- 
trahiert, die materielle Erscheinung formalisiert und das Wesen 
materialisiert. 


Die Vorstellung ist keine zeitlose Sphäre. Genetisch entstand sie 
aus der Auseinandersetzung des Menschen mit der Natur. Sie war 
Ergebnis der Distanzierung von der Natur. Das geschah durch 
Arbeit. Arbeit ist die Vermittlungsinstanz zwischen Mensch und 
Natur. Dadurch wird der Mensch zum Subjekt, die Natur zu sei- 
nem Objekt. Arbeit ist ein Wechselverhältnis. Je mehr die Arbeit 
fortschreitet, umso mehr wird Natur zum Mittel für die mensch- 
liche Selbsterhaltung. Dabei wird mehr und mehr die Natur als 
abstrakte Größe betrachtet. Dieses Abstraktionsvermögen ist der 
Ursprung des Vorstellungsvermögens. Dazu läuft parallel der 
probeweise Umgang mit der objektiven Naturgegebenheit. Die 
Mittel werden unter dem Gesichtspunkt der Zweckursache be- 
nützt. Dieses Erproben von Möglichkeiten, verschiedene Mittel 
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zu kombinieren, mit diesen Gerätschaften neue Ressourcen 
zu erschließen, um sich vom Naturzwang zu befreien, ge- 
schieht in der Vorstellung. In der Vorstellung distanziert sich 
die Arbeit von der Natur durch Abstraktion. Gesucht wird 
das Regelmäßige. Das Regelmäßige oder Wiederholbare ist das 
Abstrakte einer sinnlichen Gegebenheit. Zum Erproben gehören 
somit die Abstraktion und die Anwendung der Regel auf den 
konkreten Fall. Die Vorstellung ist ein Akt der Verinnerlichung. 
Dies ist Resultat der Distanzierung. Das leistet die Arbeit. Das 
Verhältnis von Mensch zu Natur verwandelt sich in ein reines 
Subjekt-Objekt-Verhältnis. Die Heteronomie der Vorstellung 
ist das Ergebnis menschlicher Arbeit. Die Arbeit ist praktisch 
und theoretisch. Man kann feststellen: Die Vorstellung ist subli- 
mierte Arbeit. Oder: vergeistigte, praktische Arbeit. Nicht ohne 
Grund ist Kunst über Jahrhunderte hinweg mit dem Handwerk 
verbunden. Der Künstler ist ein sublimierter Handwerker. Zur 
Kunst gehört handwerkliches Können. Die Realität sieht anders 
aus. Handwerklich schlechte Kunst wird, ganz im Sinne des 
Idealismus, als Werk eines Genies gerühmt. Handwerk ist der 
Feind des Genies. 


Die fehlende Autonomie ist somit kein Nachteil. Die 
Heteronomie ist der Beweis, dass die Vorstellung, in ihrer verklä- 
renden oder idealisierenden Funktion, immer menschen- und 
naturbezogen bleibt. Sie verbirgt nicht ihren Bezug zur Arbeit. 
Aber aus der Arbeit allein wäre die Vorstellungswelt wahrschein- 
lich nicht möglich. Es muss noch etwas hinzutreten. Dieses 
Etwas wird ergriffen und aktiviert. Es bildet sich im Schlaf: es ist 
die Traumwelt. Die Traumwelt als Vorstellung ist originär, unab- 
hängig von der Arbeit, denn auch Tiere träumen. 


Die Vorstellung mehr als Zwischenreich von Anschauung 
und Form, sie ist ebenso die Welt des Traums und der Arbeit. 
Definierte man den Traum als Entäußerung der Innerlichkeit, 
synthetisieren sich in der Vorstellungswelt die Entäußerung 
der inneren Natur und die Verinnerlichung des Verhältnisses 
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von Mensch und Natur. In der Vorstellung erhellen sich das 
menschliche Innere durch den Traum sowie das menschliche 
Außenverhältnis zur Natur. Das Außenverhältnis ist eines der 
Heteronomie von Wesen und Erscheinung. Wie bestimmt sich 


die Welt des Traums? 


Jeder träumt dies und das oder träumt einfach vor sich hin. Der 
eine wandelt traumverloren, der andere flieht den Traum, wäh- 
rend sich andere ihre Träume machen oder einfach ihren Traum 
leben. Es gibt Tagträume, Nachtträume und solche, in denen 
man glaubt, zu träumen. Die Träume umspielen den Tagesablauf, 
gehen über ihn hinaus. Und umgekehrt, der Tag setzt sich im 
Traum fest, der Traum kommt nicht von ihm los. Nicht jedes 
bewusstloses Absinken führt zum Traum, nicht jeder Traum ist 
bewusst. Ob Träume fortwährend unter der Haut gegenwärtig 
sind, gleich einem unterirdischen See, oder ob sie sich diskonti- 
nuierlich pulsierend melden, zu vulkanartigen Ausbrüchen füh- 
ren können, ist nicht entscheidend. Vielmehr: Träume besitzen 
Deutlichkeitsstufen, sie reichen von verworren und verschwom- 
men bis klar, sogar bis schmerzlich überscharf. Und: Träume 
besitzen Intensitätsstufen. Diese reichen von unmerklich bis 
eindringlich. 


Es scheint, als lebe der Mensch im Traum in einer zweiten Welt, 
die er im Schlaf oder im Dämmerzustand betritt. Eine Welt so 
intensiv und deutlich, gegenwärtig und nah wie die erste. Der 
Übergang von der einen zur anderen ist durch keine Grenze 
markiert, man dämmert oder rutscht gleichsam hinüber. Das 
Erwachen ist zweideutig. Wer einschläft, um zu träumen, kann 
auch im Traum erwachen. Der Traum ist wahr, nicht die äußere 
Erscheinungswelt. Er ist deshalb wahr, weil er aus dem Inneren 
kommt, nicht der Außenwelt entnommen. Die äußere Realität 
ist gegenüber der Traumwelt ein Intensitätsabfall. 

Träume sind keine Schäume. Es sind psychische Prozesse, die 
sich in der Vorstellungswelt verbildlichen. Vorstellungen sind 
keine 'Traumbotschaften, sondern in der Vorstellung tritt der 
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Traum ans Tageslicht. Er bemächtigt sich der Vorstellung. Er 
enthält genau jene Elemente der Abstraktion und Konkretion, 
der Sinnlichkeit und der Logik, wie sie auch in Vorstellungen, 
die durch den Kontakt mit der Außenwelt entstehen, vor- 
herrschen. Deshalb ist der Traum nicht die Nachtseite der 
Vorstellung. Er verfügt über sie, wie die Einbildungskraft die 
stofflich-anschauliche Wirklichkeit reproduziert, sie als geistige 
produziert. Dass dies möglich ist, liegt an der Zwitterhaftigkeit, 
am Ineinander des Verschiedenen der Vorstellung. Die Dinge 
der Vorstellungswelt sind mehrdeutig, sind nicht fest und 
dicht, sondern haben fließenden, wechselnden Charakter. Es 
ist einfach, sie als Traumpartikel zu verwenden, in einen neuen 
Zusammenhang zu stellen, weil ihre Herkunft, ihre eigentlichen 
Charaktereigenschaften völlig verschwunden sind. Dies deshalb, 
weil sie nie festen Charakter besessen haben. Sie werden erst im 
Zusammenwirken zu dem, was sie sind. Jedoch bleiben sie zwei- 
deutig, weil sie Resultate des Ineinander von Abstraktion und 
Konkretion sind. 


Die Traumarbeit besteht darin, die Vorstellungspartikel als Mittel 
für ihre Zwecke umzufunktionieren. Was sich im Traum und 
der TIraumarbeit artikuliert, ist das Unbewusste. Freud unter- 
scheidet streng zwischen Nacht- und Tagträumen. Er stellt dabei 
den Nachttraum ins Zentrum. Er erkennt: das Unbewusste ist 
ein „besonderes seelisches Reich mit eigenen Wunschregungen, 
eigener Ausdrucksweise und ihm eigentümlichen seelischen 
Mechanismen, die sonst nicht in Kraft sind“ (Sigmund Freud, 
Vorlesungen zur Einführung in die Psychoanalyse, Frankfurt am 
Main 1969, S. 215). Weiter wird erkannt: „dass das Unbewusste 
des Seelenlebens das Infantile ist. Der befremdende Eindruck, 
dass soviel Böses im Menschen steckt, beginnt nachzulassen. 
Dieses entsetzlich Böse ist einfach das Anfängliche, Primitive, 
Infantile des Seelenlebens, das wir beim Kinde in Wirksamkeit 
finden können.“ ($S. 214) Die Traumarbeit ist eine regressi- 
ve Tätigkeit: „Das Gefüge der Traumgedanken wird bei der 
Regression in sein Rohmaterial aufgelöst.“ (Sigmund Freud, Die 
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Traumdeutung, Frankfurt am Main 1979, S. 443) Der noch un- 
getrennte Traum besteht aus Tagesresten und Traumgedanken. 
Der Traum entstünde nicht, wenn „der vorbewusste Wunsch 
sich nicht eine Verstärkung von anderswoher zu holen wüsste“ 
(S. 450). Diese Verstärkung holt sich das Unbewusste aus den 
Tagesresten: „Es ist kein Zweifel, dass sie (die Tagesreste) reich- 
lich in den Traum eindringen, dass sie den Trauminhalt benüt- 
zen, um sich auch zur Nachtzeit dem Bewusstsein aufzudrängen.“ 
(S. 452) Und: „Der Tagesgedanke, der an sich kein Wunsch, son- 
dern ein Besorgnis war, musste sich auf irgendeinem Wege die 
Anknüpfung an einen infantilen, nun unbewussten und unter- 
drückten Wunsch verschaffen, der ihn dann, wenn auch gehörig 
zugerichtet, für das Bewusstsein ‚entstehen‘ ließ. Je dominieren- 
der diese Sorge war, desto gewaltsamer durfte die herzustellende 
Verbindung sein.“ (S. 453) Die Tagesreste als Sorge infiltrieren 
den Traum, aktivieren dabei den im Unbewussten hausenden 
infantilen Wunsch, der nun im manifesten Traum, dem Traum 
als Ganzem, sich als latenter Trauminhalt zeigt. Entscheidend 
ist also nicht der Tagesrest, sondern der unbewusste, latente 
Trauminhalt: „Für das Verhältnis der Tagesreste zu dem unbe- 
wussten Wunsch habe ich mich eines Vergleichs bedient, den 
ich hier nur wiederholen kann. Bei jeder Unternehmung bedarf 
es eines Kapitalisten, der den Aufwand bestreitet, und eines 
Unternehmers, der die Idee hat, und sie auszuführen versteht. 
Die Rolle des Kapitalisten spielt für die Traumbildung immer 
nur der unbewusste Wunsch; er gibt die psychische Energie für 
die Traumbildung ab; der Unternehmer ist der Tagesrest, der 
über die Verwendung dieses Aufwandes entscheidet.“ (Sigmund 
Freud, Vorlesungen zur Einführung in die Psychoanalyse, 
Frankfurt am Main 1969, S. 229) 


Insgesamt ist festzuhalten. Der Traum speist sich aus dem 
Unbewussten oder dem unbewussten Es. In ihm bekundet sich 
ein Anspruch des Unbewussten, der durch Wunscherfüllung 
beseitigt wird. Der Schläfer schläft ruhig und zufrieden weiter. 
So ist jeder Traum eine Wunscherfüllung primitiver, archaischer 
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und infantiler Art. Der Traum, an den man sich nach dem 
Schlaf erinnert, ist nicht der der wahre Traumvorgang. Der ma- 
nifeste Traum ist ein Ergebnis der Traumarbeit, die den laten- 
ten Traumgedanken in den manifesten überführt. „Unbewusstes 
Material aus dem Es, ursprüngliches oder verdrängtes, wird vor- 
bewusst“ und durch „das Sträuben des Ichs erfährt“ das Material 
„jene Veränderungen, die wir als Traumentstellung kennen“ 
(Sigmund Freud, Abriss der Psychoanalyse, Frankfurt am Main 
1995, S. 61). Traumarbeit ist somit eine Traumentstellung, die 
mit den Mitteln der Traumzensur entsteht. 

Dass der Traum überhaupt eine solche Macht besitzt, ver- 
dankt sich der Entstehung des Ichs aus dem Es. Das Ich wird 
im Schlafzustand gelähmt, damit werden Hemmungen, die das 
wache Ich gegenüber dem Es einsetzt, herabgesetzt. Dass die 
Träume aus dem Es entstehen, zeigt sich daran: „a) der Traum 
bringt Erinnerungen, die der Träumer vergessen hat, die ihm 
im Wachen unzugänglich waren, b) der Traum macht un- 
eingeschränkten Gebrauch von sprachliche Symbolen, deren 
Bedeutung der Träumer nicht kennt, c) der Iraum reproduziert 
Eindrücke der frühen Kindheit, die durch Verdrängung unbe- 
wusst geworden waren, d) es kommen Inhalte zum Vorschein, 
die weder aus dem reifen Leben noch aus der Kindheit stam- 
men können, sie sind Teil der archaischen Erbschaft oder der 


menschlichen Vorgeschichte.“ (S. 61f.). 


Unbewusstes Material kommt nicht rein zum Ausdruck, son- 
dern entstellt. Es wird bearbeitet, damit der Traum als sinn- 
volles Ganzes erscheint. Freud unterscheidet zwischen einem 
Primär- und einem Sekundärvorgang. Die Bearbeitung ist der 
Widerstand oder die Hemmung des Ich gegenüber dem Es. Die 
Mittel dafür sind als Primärvorgang: Verdichtung, Verschiebung, 
plastische Wortdarstellung, die Aufhebung von Gegensätzen, 
weil das Es keine Logik kennt (vgl. S. 64). Dieser Vorgang ist 
auf die „Wahrnehmungsintensität“ gerichtet. Er soll durch 
Entstellung, die Triebabfuhr gewährleisten (Sigmund Freud, Die 
Traumdeutung, Frankfurt am Main 1979, S. 489). 
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Der Sekundärvorgang oder die sekundäre Bearbeitung zielt 
auf „Denkidentität“, auf Einheit, Zusammenhang, Systematik, 
Verständlichkeit. Die Denkidentität ist wie der Primärvorgang 
keine nachträgliche Bearbeitung, sondern ist von Anfang an 
dabei. Wobei die sekundäre Bearbeitung wohl ihren Ursprung 
in den Tagesresten hat, welche das Unbewusste überhaupt erst 
aktivieren. 

Warum ist Traumarbeit notwendig? „Jeder in Bildung begriffene 
Traum erhebt mithilfe des Unbewussten einen Anspruch an das 
Ich auf Befriedigung eines Triebes, wenn er vom Es — auf Lösung 
eines Konfliktes, Aufhebung eines Zweifels, Herstellung eines 
Vorsatzes, wenn er von einem Rest der vorbewussten Tätigkeit 
im Wachleben ausgeht. Das schlafende Ich ist aber auf den 
Wunsch, den Schlaf festzuhalten, eingestellt, empfindet diesen 
Anspruch als eine Störung und sucht diese zu beseitigen. Das 
gelingt dem Ich durch den Akt scheinbarer Nachgiebigkeit, 
indem es dem Anspruch eine unter diesen Umständen harm- 
lose Wunscherfüllung entgegensetzt und ihn so aufhebt. Diese 
Ersetzung des Anspruches durch Wunscherfüllung bleibt die 
wesentliche Leistung der Traumarbeit.“ (Sigmund Freud, Abriss 
der Psychoanalyse, Frankfurt am Main 1995, S. 65) 


Auch Angstträume sind Wunscherfüllungen. Bei Angstträumen 
greift die Traumzensur am wenigsten. Der Anspruch des Unbe- 
wussten ist so mächtig, der Iraumvorgang — hauptsächlich se- 
xueller Natur — wird in einem Maße entfesselt, dass das Ich ihn 
nicht abwehren kann. Es reagiert mit Angst, als Reaktion auf 
einen Zustand der Gefahr. Die Angst ist die Abwehr, sie dient 
als Schutz des Ichs gegen Triebansprüche (vgl. Sigmund Freud, 
Hysterie und Angst, Frankfurt am Main 1982, S. 301). 


Der primäre Vorgang bezicht sich auf die Wahrnehmungsinten- 
sität. Er besteht zunächst aus der Verdichtung. Diese verschmilzt 
verschiedenartige latente Elemente. So werden mehrere Perso- 
nen zu einer verdichtet. Sie bildet Mischwesen, Mischgebilde, 
Überblendungen. In aller Verschiedenheit besitzen sie einen 
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gemeinsamen Kern, bei aller Mehrdeutigkeit haben sie eine 
eindeutige Aussage (vgl. Sigmund Freud, Vorlesungen zur 
Einführung in die Psychoanalyse, Frankfurt am Main 1969, 
S. 179fF.). Eine zweite Art der Traumzensur ist die Verschiebung. 
Ein latentes Element wird durch etwas Entferntes ersetzt. 
Etwas Peinliches, das unterdrückt werden soll, wird durch eine 
Anspielung ersetzt, verpuppt sich in etwas Unwichtigem und 
Harmlosem. Die Verschiebung ist eine Art Verfremdung oder 
die Wolf-im-Schafspelz-Methode. So umgeht der Trauminhalt 
die Zensur. Die dritte Art ist die Umsetzung von Gedanken 
in visuelle Bilder. Denn Bilder sind das Wesentliche an der 
Traumbildung. Der Traum wird zu einer Bilderschrift. Die 
Traumarbeit ersetzt das Abstrakte durch etwas konkret Visuelles, 
so den „Ehebruch durch den Beinbruch“ (vgl. S. 183). 


Aufgrund der Verdichtung wird die Logik zurückgedrängt. Da 
Verschiedenes überblendet wird, ist nicht mehr auszumachen, 
welches Element welche Bedeutung besitzt. „Ein Element kann 
sich selbst, wie sein Gegensatz oder beides zugleich sein; erst der 
Sinn kann darüber entscheiden, welche Übersetzung zu wählen 


ist.“ (S. 185) 


Die sekundäre Bearbeitungfindetaufder Ebeneder Denkidentität 
statt. Sie stiftet den Zusammenhang oder die Systematik. Der 
Traum verwandelt sich in eine Geschichte oder formuliert eine 
verständliche Logik. „Der Traum ist einem Brecciagestein ver- 
gleichbar, aus verschiedenen Gesteinsbrocken mithilfe eines 
Bindemittels hergestellt, so dass die Zeichnungen, die sich da- 
raus ergeben, nicht den ursprünglichen Gesteinseinschlüssen 
angehören.“ (S. 188) Die sekundäre Bearbeitung stellt nun ein 
solches Brecciagestein her, „dabei wird das Material nach einem 
oft ganz missverständlichen Sinn angeordnet und, wo es nötig 
ist, Einschübe vorgenommen“ ($. 188). 

Der Traum ist Synthese von Sorge und Wunscherfüllung, von 
Wahrnehmungsintensität und Denkidentität. Träume haben alle 
Eigenschaften von Vorstellungen. Sie sind nur reicher, vielfältiger, 
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schlauer als die Vorstellung. Aufgrund der Wunscherfüllung, 
die die Vorstellung als Ziel nicht kennt. Denn die Vorstellung 
dient dem Probedenken und Handeln, sie ist nur wechselseitige 
Durchdringung in Richtung auf die Identitätvon Wahrnehmung 
und Denken, während sie im Traum als Machtanspruch des 
Unbewussten schon besteht. 


Der Traum bestätigt aber und gibt darüber Auskunft, was 
eine Vorstellung ist. Sie ist eine Welt, in der sich Sinnlichkeit 
und Denken vereinen. Die Vorstellung ist keine puristische 
Sphäre reiner Ideen, die sich in der Anschauung versinnlicht. 
Die makellosen Ideen, Formen, Gesetze, Relationen, diese 
göttlichen Geister, die mit sich selbst identisch sind, gehören 
ebenso der Vorstellungswelt an wie die niedrigen, schmutzi- 
gen Sinnlichkeiten. Diese sind nur Abstraktionen des sinnli- 
chen Materiellen innerhalb der Vorstellungswelt. Sie reichen 
nicht darüber hinaus, wie es die Idealisten von Platon bis 
Schopenhauer postulieren. In der Vorstellung werden nicht 
Ideen wahrnehmbar, sondern sie gehören in die Vorstellung. Es 
gibt nur das Nichts darüber. Das Ewige, Unendliche, das reine 
Sein oder der Ideenhimmel ist einer in der Vorstellung. Ideen 
sind der sinnlichen Welt entsprungen. Sie sind entmaterialisier- 
te Formabstraktionen. Es gibt nur die eine sinnlich-materielle 
Welt, keine Zwei-Sphären-Welt des unsinnlichen Absoluten 
oder der Idee und der sinnlichen Materie. Damit ist auch die 
Behauptung erledigt, die Anschauungsformen Raum und Zeit, 
die Kategorien des Verstandes und die Vernunftideen seien 
transzendental, das heißt vor aller Erfahrung für die Erfahrung. 
Denn diese Erkenntnisformen entstammen den Tagestesten. 
Verinnerlicht sind sie Produkte des Verhältnisses von Menschen 
und Außenwelt. 

Wie im Traum Wahrnehmungsintensität und Denkidentität zu- 
sammenarbeiten, so arbeiten Sinnlichkeit und Denken zusam- 
men. Und Freud gibt, anhand der Traumdeutung, eine Probe 
aufs Exempel wie sich Vorstellungen ausbilden. Der Traum gibt 
das Pars pro Toto der Vorstellungswelt. 


aA 


6. Bild und Traum 


Worin besteht der Unterschied zwischen Bild und Traum? Beide 
gehören zur Vorstellungswelt. Beide sind Ergebnis wechselseiti- 
ger Durchdringung von Anschauung und Denken. Mehr noch, 
Träume gehen über das Bild hinaus, weil sie nicht auf das Visuelle 
beschränkt sind. Der Träumer reflektiert, fällt Entscheidungen, 
möchte es nicht so, wie es ihm der Traum vorgaukelt. Er weigert 
sich, ersetzt das Angebotene durch andere Bilder. Bilder schei- 
nen nur der Abklatsch von Träumen zu sein. Viele Bilder sehen 
aus als wären sie gemalte Träume, doch war es im Traum schöner, 
dramatischer, intensiver. 


So legt sich mancher Dichter oder Maler ins Bett, schläft und 
hofft auf einen Traum, den er als Erzählung oder als Gemälde re- 
produzieren kann. Die künstlerische Arbeit beginnt damit, dass 
der Künstler schläft. Zur Realisierung seiner Träume übernimmt 
er die Assoziationstechnik der Psychoanalyse oder greift zu 
Symbolen, die die Psychoanalyse als immer wiederkehrend er- 
kannte. Doch wie wenig bleibt vom Traum. Seine Einheitlichkeit, 
Ergebnis des Sekundärvorgangs, zerrinnt, von Verdichtung keine 
Spur, für die Wiedergabe von Symbolen genügt das psychoanaly- 
tische Handbuch mit den dazugehörigen Erläuterungen. Traum 
und Bild gehören beide der Vorstellungswelt an, aber kein Bild 
wird zur Grundlage eines Traums, während immerhin, mehr 
schlecht als recht, ein Traum bildliche Ausgestaltung findet. Der 
Traum ist intensiver. Er drängt sich vor. Das Bild ist schwach de- 
terminiert. Es muss gleichsam zur Vorstellung erweckt werden. 
Zum Bild gehört die Enttäuschung, nicht, weil es enttäuschend 
ist, sondern, weil die Wunscherfüllung ausbleibt. Daran schei- 
tert jede Art von Traumkunst. Sie kann die Wunscherfüllung 
des Iraums nicht wiederholen. Der Traum rutscht ins Bild, aber 
der Sinn des Traums bleibt zurück, die Wunscherfüllung. Der 
Traum in der Kunst gleicht einer gewöhnlichen Schilderung. 
Deshalb sind die besten surrealistischen Werke nicht die, die 
sich am Traum orientieren, das ist Kunstgewerbe, sondern jene, 
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die sich an der archaischen Erbschaft des Unbewussten orientie- 
ren. Nicht die „Traumdeutung“, vielmehr Freuds „Totem und 
Tabu“ ist die surrealistische Bettlektüre. 

Der Traum ist eine Regression ins Vergangene. Er erlischt mit 
der Wunscherfüllung. Neues hat er nicht zu bieten. Das Neue 
ist die Wiederkehr des Alten. Für die Erkenntnis der Gegenwart 
und der Zukunft ist er ohne Belang. Das Bild dagegen ist eine 
Progression versuchter Vergegenwärtigung. 

Das Bild ist schwächer als der Traum hinsichtlich der Vorstellungs- 
intensität. Es ist nur der Wechselbezug von Sinnlichkeit und 
Geistigkeit, die sich durchdringen und gegenseitig erhellen. Das 
Bild ist stärker als der Traum hinsichtlich der Denkidentität. 
Das Traummaterial ist nur Mittel für die Wunscherfüllung. Im 
Bild ist das Material nicht Mittel, sondern Zweck. Es wird durch 
geistige Arbeit zur qualitativen Materie. Die Bildmaterie wird 
durch das Geistige nicht gehemmt, unterdrückt oder abge- 
wehrt. Das Geistige zeigt sich als Kraft der Freisetzung oder als 
Produktivität. Das Bild bringt die Identität oder Nichtidentität 
einer Sache in einem Sachverhalt zum Vorschein. Es zeigt an- 
schaulich, wie eine Sache wirklich ist. Weil sie nur als Schein 
wirklich sein kann, so ist diese scheinhafte Wirklichkeit nur eine 


Möglichkeitsform. 


Traum wie Bild gehören der Vorstellungssphäre an. Sie sind ver- 
schieden, selbst wenn der Traum einer Bilderschrift ähnelt. Der 
Traum ergreift Bilder, um sich zu veranschaulichen, die Bilder 
ergreifen die Dinge, um sie so zu verändern, dass ihr wahres 
Wesen sichtbar wird. Bilder sind versuchte Identitätsfindungen. 
Sie bilden die Dinge nicht ab, sie stellen sie erst her. Dieser 
Produktionsprozess zur Identität ist einer der Enthüllung, nicht 
der Verhüllung wie bei der Traumarbeit. Ganz im Sinne von 
Aristoteles’ Anagnorisis. Die Dinge werden sich selbst offenbar, 
aber nicht als Wiedererkennung im Sinne einer Wiederholung, 
sondern als Entdeckung durch Neubildung. Die Wahrnehmung 
einer Sache ist die Frage, das Bild eine mögliche Antwort darauf, 
was die Sache als geistig-sinnlicher Sachverhalt bedeutet. 
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Das Bild steht nicht zwischen Traum, Anschauung oder 
Wahrnehmung. Es schiebt sich zwischen das Schen oder die 
Anschauung und die Erkenntnis. Es filtert die Außenwelt. 
Deshalb erscheint es, als wäre es ein konturiertes Abbild. Das 
Bild gehört aber in die Vorstellung, nicht in die Anschauung. 
Wäre es anschaulich gegeben, wäre es tatsächlich ein Abbild. 
Das Bild ist ein unsichtbarer Lid-Schleier, von der Vorstellung 
produziert, der sich zwischen Auge und Außenwelt bewegt. Das 
Bild ist ein Zustand hoher Verdichtung. Die Dinge verlieren 
ihre Unschärfe. Dadurch ist nicht mehr die Anschauung der 
Garant des richtigen Sehens, sondern das Bild. Es beeinflusst 
die Wahrnehmung der Außenwelt. Das Bild ist innerlich gege- 
ben, also vor der Außenwelt-Wahrnehmung. Die Dominanz des 
Bildes zeigt sich in der Enttäuschung, wenn ein Betrachter eine 
Landschaft in natura betrachtet, die er vorher von Fotografien 
kannte: „Das habe ich mir aber schöner vorgestellt.“ 


7. Leben mit Bildern 


Leben mit Bildern heißt nicht, sich mit schönen Dingen zu 
umgeben. Museen und Galerien zu besuchen, ins Theater oder 
in die Oper zu gehen. Das ist nur kulturelle Zerstreuung oder 
höchstens eine kulinarische Angelegenheit. Das eine kommt, 
das andere geht. Es bleibt nur blasse Erinnerung, die nicht mehr 
ist, als ein aus der Mode gekommenes Kostüm, das mit der 
Bemerkung: „Ach ja, das habe ich einmal getragen“, kommen- 
tiert wird. Die libidinöse Besetzung hat sich längst ein anderes 
Objekt erwählt. 

Leben mit Bildern bedeutet, mit Vorstellungen zu leben. Seine 
Existenz nach Vorstellungen einzurichten, sie in ein ästheti- 
sches Verhältnis zu bringen. Die Bilder als Vorstellung sind die 
wahre Welt. Sie werden zu Vorbildern, die die Existenz prägen. 
Das Gegenteil von Ästhetizismus, der aus den schönen Dingen 
Genuss zieht, nur das Schöne im Leben sehen will, weil die Welt 
ein Jammertal ist. Der Ästhet will, dass ihm nicht der schöne 
Abend verdorben wird. Der ästhetisch Existierende aber sieht, 
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dass der Abend überhaupt nicht schön ist. Er ist derjenige, der 
dem Ästheten den Abend verdirbt, weil er die Diskrepanz von 
Idee und Realität ausspricht. Er ist ein Mießmacher, weil er 
die Tatsache an ihrer Vorstellung misst. Er ist ein Schwebender 
zwischen zwei Welten, die er zur Deckung bringen möchte. 
Die Welt allein genügt ihm nicht, er möchte sie nach seinen 
Bildern einrichten. Seine Vorstellungswelt ist ihm Antrieb, die 
reale zu verwandeln. Die Kinder möchten leben wie Robinson 
oder Lederstrumpf, identifizieren sich mit Old Shatterhand 
und mit Winnetou, wollen später ausfahren wie Christopher 
Kolumbus und James Cook, die Welt umsegeln wie Magellan. 
Sich in der Jugend lieben wie Romeo und Julia, später die 
Frauen verführen wie Don Juan, um sich schließlich wie Henry 
Miller in Clichy promiskuitiv zu verschwenden. Bei der Wahl 
der Vorbilder sind der Einbildungskraft keine Grenzen ge- 
setzt. Sie müssen nicht der hohen Literatur entstammen, keine 
Helden sein. Sie können charakterlich banal und hässlich sein. 
Jedoch eine Mindestanforderung müssen sie besitzen, die der 
Verwandlung. Mit ihrer Hilfe verwandelt sich die Welt in eine 
andere. Oder genauer, sie geben der noch unbestimmten oder 
neutralen Welt erst ein Antlitz. Die Welt ist nun Schauplatz ih- 
rer Vorstellung. Damit wird die Welt nicht zum Bild, sondern 
die Bilderwelt wird Wirklichkeit. Die Welt wird erst zur wahren 
Wirklichkeit, wenn es der Vorstellung gelungen ist, sie zu ver- 
wandeln, nämlich von der Unbestimmtheit des Nichts in das 
Sein der Vorstellung. Oder anders formuliert: die Bilderwelt 
interpretiert die Daseinsweise. Negativ gesprochen: sie macht 
aus ihr eine Lüge. Daraus resultiert die neue Existenzweise 
als Identität von Vorstellung und Wirklichkeit. Diese ästhe- 
tische Existenz ist keineswegs beglückend, sondern sie führt 
zum unglücklichen Bewusstsein. Denn die Identität lebt nur 
in der Vorstellung. Sie ist für die Vorstellung Nichts oder rei- 
ne Passivität. Jedoch, die sich meldende, nicht unterschlagbare 
objektive Wirklichkeit will nicht so, wie es sich die Vorstellung 
ausgemalt hatte. Die fremdartige Objektwelt schlägt zurück. 
Naturgegebenheit und gesellschaftliche Verhältnisse sind eine 
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beständige Bedrohung. Sie wollen die realisierte Bilderwelt ver- 
nichten. Die Vorstellungswelt liegt in ständigem Kampf mit der 
unabhängigen Objektgegebenheit. Die Vorstellungskraft wählt 
immer neue Objekte, Tatsachen, Gegenstände aus. Daraus ent- 
wickelt die Einbildungskraft ihre Vor- und Wunschbilder. Die 
Neuproduktion lässt die bestehenden Bilder verblassen. Dass 
man einmal eine piepsende Popsängerin oder einen belanglosen 
Schauspieler idealisierte, das zu kritisieren wäre, als würde man 
einen Jungvogel bei seinem ersten Flugversuch auslachen. Denn 
das Vorbild ist nur der Haken, an dem sich die Wunscherfüllung 
einhängt. Die Vorstellung sucht sich ihre Bilder, damit sich das 
Unbewusste anschaulich objektivieren kann. 


8. Das Bild als Gerüst des Lebens 


Bilder sind Scheingebilde. Der bildliche Schein ist gegenüber der 
harten Lebenswelt nur ein verdünntes Sein, besitzt ihr gegen- 
über einen geringen Seinsgrad. Doch beeinflusst er die Realität. 
Die subjektive Vorstellung ergreift die Objektwelt, nicht um 
sie wahrzunehmen, das heißt abzubilden, sondern um ihr ein 
Gesicht zu geben. Die subjektive Vorstellung bildet nicht die 
Welt ab, um sie dann zurückzuspiegeln. Die subjektive Bildwelt 
ist die wahre Welt. Die Außenwelt ist erschlossen, wenn sich 
die subjektive Bildwelt in diese eingebildet hat. Dann wird sie 
bewohnbar. Die Lebenswelt spricht erst, wenn sie auf das ant- 
wortet, was ihr die Vorstellung einflüstert. Sie ist ein Echo der 
inneren, subjektiven Bilderwelt. Die Objektwelt bleibt Objekt. 
Sie verwandelt sich in einen Spiegel. 

Die Vorstellung erweitert sich durch die Bilderwelt, nicht durch 
Wirklichkeitswahrnehmung. Die Empfindungen sind bereits 
vorhanden. Die Reize verschaffen Lust oder Unlust. Es kommt 
jedoch zu keiner Vertiefung oder qualitativen Verwandlung. 
Dies geschieht durch Distanzierung vom Vorhandenen. Diese 
ist gleichzeitig ein Sprung in die Vorstellung. Das wahre Leben 
beginnt erst, wenn sich eine Gegenwelt kristallisiert. So bei Guy 
de Maupassants „Ein Leben“. Die siebzehnjährige Protagonistin 
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Jeanne findet in der Geschichte von Pyramus und Thisbe, darge- 
stellt auf Wandteppichen ihres Zimmers, den ersten Widerhall 
ihres neuen Lebens nach der Klosterschule: „[...] obwohl sie 
über die Einfalt der Bilder lächelte, fühlte sie sich glücklich, 
in dieses Liebesabenteuer eingesponnen zu sein. Es würde zu 
ihr unaufhörlich von teueren Hoffnungen sprechen und jede 
Nacht über ihrem Schlummer die alte zärtliche Sage schweben 
lassen.“ (Guy de Maupassant, Ein Leben, Frankfurt am Main/ 
Berlin/Wien 1995, S. 15) Die Bilderwelt ist ein Kokon. Sie 
nimmt auf, dient als Versteck. Zugleich als erste Bestätigung 
von Wunschvorstellungen, die sich in der Realität zukünftig 
verwirklichen sollen. Darin gleicht Jeanne ihrer Mutter: „In ih- 
rer Jugend war sie schr hübsch gewesen und schlanker als ein 
Schilfrohr. Nachdem sie in der Kaiserzeit in den Armen der 
Offiziere sämtlicher Waffengattungen im Walzer dahingeflogen 
war, hatte sie ‚Corinna‘ gelesen, die sie zu Tränen rührte. Seither 
lebte sie gleichsam unter dem unauslöschlichen Eindruck die- 
ses Romans.“ (S. 25) Das Leben beginnt nicht mit dem ersten 
Atemzug, das ist nur ein Naturvorgang. Es beginnt mit dem Bau 
von Bildern, die dem Leben ein Gerüst geben. Die Wirklichkeit 
wird durch sie strukturiert. So regen sich Wünsche, Hoffnungen, 
Sehnsüchte, Ängste und Befürchtungen, die alle objektlos, je- 
doch objektgerichtet sind. Die Empfindungen und Affekte trei- 
ben um, finden keinen Fixpunkt. Die Vorstellung bietet ihnen 
Zuflucht, in der sie sich verbergen wie entfalten können: „Es war 
Jeanne, als ob ihr Herz sich weitete. [...] Und sie begann von 
der Liebe zu träumen. Die Liebe! Seit zwei Jahren erfüllte sie ihr 
Nahen mit wachsender Unruhe. Jetzt war ihr verstattet zu lie- 
ben. Sie brauchte ihm nur zu begegnen, ihm! Wie würde er sein? 
Sie wusste nicht genau und fragte es sich nicht einmal. Er wür- 
de Er sein, das war alles.“ (S. 17) Würde sich die Protagonistin 
nicht mit diesem unbestimmten „Er“ abfinden, landete sie in 
der Bilderwelt, die die Vorstellung den Sehnsüchten anbie- 
tet. Es bleibt bei vager Träumerei. Ihre Träume sind Widerhall 
der Natur. Aber sie besitzt nicht diese Produktivkraft wie ihre 
Vorgängerin, Emma Bovary, die zudem auch noch weiß, was 
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sie in Büchern finden will, nämlich Emotionen und keine 
Landschaftsbeschreibungen: „Sie hatte ‚Paul et Virginie‘ gele- 
sen und sich die Bambushütte, den Neger Domingo, den Hund 
Fidele sehnlichst herbeigewünscht, vor allem aber die zärtliche 
Freundschaft eines lieben kleinen Bruders, der für sie auf Bäume, 
höher als Kirchtürme klettert und rote Früchte pflückt oder der 
auf bloßen Füßen durch den Sand läuft, um ihr ein Vogelnest 
zu bringen.“ (Gustave Flaubert, Madame Bovary, Frankfurt am 


Main 1997, S. 45) 


„Sie studierte bei Eugene Sue die Beschreibungen von 
Zimmereinrichtungen, sie las Balzac und Georges Sand auf 
der Suche nach erdachten Befriedigungen ihrer persönlichen 
Wünsche.“ (S. 71) Und nachdem sie ihren Gatten mit dem 
Krautjunker Rodolphe Boulanger betrogen hat, der genauso 
langweilig und banal wie ihr Gatte ist, sagt sie sich immer wieder: 
„Ich habe einen Geliebten! Einen Geliebten!‘ und genoss diese 
Vorstellung, so als sei sie zum zweiten Mal Frau geworden. Sie 
würde endlich also die Freuden der Liebe, diesen Glücksrausch 
erfahren, auf den sie nicht mehr gehofft hatte. Sie würde in ein 
wunderbares Land eintreten, wo alles Leidenschaft, Verzückung, 
Delirium wäre; eine blaue Unendlichkeit umgab sie, die Gipfel 
des Glücks funkelten in ihren Gedanken, und das gewöhnliche 
Dasein war nur noch fern, tief unten im Schatten zwischen den 
Höhen zu sehen. Die Heldinnen der Bücher, die sie gelesen hat- 
te, fielen ihr ein, und in ihrer Erinnerung begann die empfindsa- 
me Schar dieser Ehebrecherinnen mit schwesterlichen Stimmen 
zu singen, die sie entzückten. Sie wurde selbst gleichsam eine 
wirkliche unter diesen Fantasiegestalten und erfüllte sich den 
langjährigen Traum ihrer Jugend, indem sie sich nun zu die- 
sem Typus der Liebenden zählte, den sie so sehr beneidet hatte.“ 
(S. 196) Emma Bovary scheitert an der Nichtidentität von 
Bilderwelt und Lebenswelt. In ihrer Jugend stopft sie sich mit 
Romanen voll. Ihre Gefühlswelt wird dadurch kanalisiert und 
geprägt. Weil die Welt der Romane auch eine Außenwelt 
ist, ruft diese wiederum Gefühle hervor, die sie noch nicht 
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kannte. Die daraus entstehende Vorstellungswelt ist somit eine 
der Affırmation und der Erweiterung. Das verworrene exis- 
tenziale Irgendwie der Innenwelt an Empfindungen, Affekten, 
Bedürfnissen wird durch das Gerüst der Bilder, das die Romane 
abgeben, bestätigt. Die Bilderwelt okkupiert die Innenwelt. Es 
kommt zu einer Wiedererkennung dessen, was sich im Inneren 
und was sich in den Romanen abspielt. Das Irgendwie bleibt in 
seinem Charakter erhalten, aber durch das Wiederfinden, das 
ein Wiedererkennen ist, wird es in eine Positivität verwandelt. 
Es bleibt nur im Zustand des positiven Irgendwie, weil psychi- 
sche Kräfte nicht in eine Ordnung gebracht oder aufeinander 
abgestimmt werden. Es findet eine Erweiterung statt, weil der 
Innenwelt Gefühle und Triebregungen zugeführt werden, die sie 
vorher weder kannte noch besaß. Je mehr sich die Bilderwelt 
entfaltet, umso reicher wird die Innenwelt. 


Die Bilderwelt sei vielfältiger und intensiver als die Realität, weil 
sie für jede neue Situation schon gestaltete Gefühlsformen an- 
bietet. Aber das ist nur Schein. Das Gegenteil ist richtig. Sie 
besitzt nur wenige Formen. Weil ihre Auswahl gering ist, sind 
sie schnell abrufbar. Sie sind wenig differenziert, denn jede exis- 
tenzielle Situation ist einmalig und neu, aber erstaunlicherweise 
stellt sich augenblicklich eine Korrelation von Bild und Situation 
ein. Wenige Bilder stehen vielen verschiedenen Situationen ge- 
genüber. Die aus den Kunstwerken destillierten Bilder berei- 
chern zwar die Innenwelt, aber zugleich beschränken sie die 
Welterfahrung. Denn jedes Neuartige wird mit einer bereits 
bekannten Vorstellung korreliert. Das Unbekannte verbindet 
sich mit einer bereits durchlebten Gefühlslage. Die Vorstellung 
scheint bunter und lebendiger als die platte Wirklichkeit zu sein, 
weil sie emotional besetzt ist. Alle Bilder bestehen aus emotiona- 
lem Gewebe, aber ihre Farbe empfangen sie aus der Wirklichkeit. 
Die scheinbar immer neuen Bilder verdanken sich nicht der 
Bildproduktion. Der Reichtum und die Mannigfaltigkeit re- 
sultieren aus den immer neuen Situationen, die auf die Bilder 
zurückwirken. Die Wirklichkeit ist die Produktivkraft, die die 
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Bilder für sich in Anspruch nimmt. Die Wirklichkeit ist rei- 
cher, intensiver und schrankenloser, die Bilder geben dieser 
Unendlichkeit eine Form oder ein Gerüst. Den höheren Rang, 
als wahre Welt gegenüber der Realität, nimmt die Bilderwelt des- 
halb ein, weil sie Formausdrücke oder Sachverhalte anbietet, die 
in ihrer Einfachheit multifunktionale Anwendung finden. Je un- 
durchschaubarer die Wirklichkeit, je auswegloser die Lebenslage, 
umso mehr flüchtet der Leidende zum Bild. Es ist seine Rettung, 
weil er sich darin wiederfindet. Denn er belässt nur jene Bilder 
in seiner Vorstellung, die ihn bestätigen. Es gibt ihm sicheren 
Grund, weil das Bild, als einfaches Faktum, die Wirklichkeit in 
der Weise strukturiert, wie es seinen Wünschen entspricht. Das 
Bild gibt der Welt eine Gestalt, aber das Verhältnis von Bild zu 
Welt ist irrational. Aufgrund seiner sinnlichen Materialität ist das 
Bild der Welt verwandt. Das Bild scheint nur Abbild der Welt 
zu sein. Sein Verhältnis zur Welt ist jedoch irrational, weil es die 
Welt nicht in der Weise gebraucht und verwendet - in diesem 
Sinne könnte von Abbildung gesprochen werden — wie sie ist, sei 
es als Reiz- oder Sinnenwelt, sondern wie sie wünschbar wäre. 


Das Bild verwandelt die Wirklichkeit in eine Möglichkeitsform. 
Diese verwandelt das Bild, zum zweiten Mal, in eine wah- 
re Wirklichkeit. Sie ist deshalb die wahre, weil sich in ihr das 
Bild verwirklicht. Durch die vollzogene Identität von Bild und 
Wirklichkeit ergibt sich zugleich die Identität von Innen- und 
Außenwelt. Oder, um mit Sartre zu sprechen: das Bild dereali- 
siert die Realität. Dadurch wird das Reale irreal oder es besitzt 
kein Sein. Das wahre Reale ist das Bild, weil es fähig ist, die 
Realität zu derealisieren. Die irreale Realität wird dann wieder 
zur realen, wenn sich das Bild verwirklicht (vgl. Jean-Paul Sartre, 
Der Idiot der Familie IV, Reinbek 1986, S. 617ff.). 

Das Verhältnis von Bild zur Außenwelt ist paradox: Das Bild 
vereinfacht die Wirklichkeit. Es verwandelt Tatsachen in eine 
Ausdrucksform der Innenwelt. Zugleich gilt: Eine Wirklichkeit 
ohne Bild ist ausdruckslos. Sie ist kalt und öde, wüst und leer, 
ein Zustand des Nicht-Seins. 
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9, Theorie des Bildes 


Die theologischen Mucken der Warenwelt, die Marx einst als 
Verdinglichung gesellschaftlicher Verhältnisse dechiffrierte, ha- 
ben sich längst von den Waren abgelöst. Sie verselbstständigen 
sich zur eigenen Bilderwelt, zur Simulationssphäre, die sich ne- 
ben der Produktions-, Zirkulations- und Konsumtionssphäre 
etabliert. Damit setzt sie sich als Selbstzweck. Ihr Verweisungs- 
charakter auf Etwas, das sie abbildet, löscht sie aus. Die Bilder 
als Gebilde des Scheins lassen sich wie eine Ware verwerten. 
Weil bei der Konsumtion ihr Schein erlischt, stellt sich eine 
ständige Nachfrage ein, die sich als Hunger nach Bildern arti- 
kuliert, als gehörten sie zur menschlichen Selbsterhaltung. Der 
Scheincharakter ist der Gebrauchswert des Bildes. 

Die Setzung des bildlichen Selbstzwecks ist schon in der Tages- 
politik erkennbar. Bei einer politischen Rede, die nach Hegel 
einer weltgeschichtlichen Tat gleichkommt, können Bilder 
den Zusammenhang des Gesprochenen überstrahlen. Von der 
Rede bleibt nur eine Fotografie übrig, ohne Beziehung zu ihrem 
Inhalt. Ein anderer Fall liegt vor, wenn die Rede auf ein sprach- 
liches Gleichnis zugespitzt wird. So, wenn man die Erhöhung 
des Militäretats nicht argumentativ begründet, sondern ein 
Bild verwendet, wie „man müsse eine Brandmauer hochzie- 
hen“. Anläßlich der Wiedervereinigung Deutschlands wurde das 
Bild des „Zusammenwachsens“ geschichtswirksam. Aber weder 
brennt das Haus des Nachbarn noch ist ein staatlicher Beitritt 
ein organischer Prozess von Zellvermehrung. Diese Beispiele 
der Bildproduktion verweisen auf einen neuen Stellenwert. 
Die Bilder verlieren ihren Abbildcharakter. Die undurchsichti- 
ge Tatsachenwelt wird nicht in einem Bild reflektiert, sondern 
das Bild ist die Realität. Die Realität prägt sich nicht in einem 
Bild aus, das Bild simuliert eine Welt, die Tatsachen ausschließt. 
Diese Scheinwelt ist die wahre, verwandelt die reale Welt in 
eine Fabel. Die künstliche Welt ersetzt die natürliche. Kinder 
betrachten einen sterbenden Taschenkrebs als Blechspielzeug, 
dessen Batterien man bald auswechseln muss. 


54 


Wenn Wittgenstein behauptet: „Das Bild kann eine Beschreibung 

ersetzen“ (Ludwig Wittgenstein, Schriften 1, Frankfurt am Main 
1969, S. 131), geht er davon aus, dass die erste Welt die bildli- 
che bestimmt. Das Bild beschreibt etwas, das heißt, das Etwas 
wird abgebildet. Der Philosoph ist Anhänger der Abbildtheorie: 
„Das Bild ist ein Modell der Wirklichkeit“ und: „Die Elemente 
des Bildes vertreten im Bild die Gegenstände.“ Das Bild ist 
nicht von der Wirklichkeit abgekoppelt, es besteht eine „ab- 
bildende Beziehung“, die sich darin ausdrückt, dass „im Bild 
und Abgebildetem etwas identisch sein muss“(S. 15). Bild und 
Welt werden nicht vermittelt, sie gehören unterschiedlichen 
Ordnungen an. Aber sie können gegenübergestellt werden. Ihr 
Verbindungsglied heißt Identität. Es findet eine Gleichsetzung 
statt, ohne dass sie ausgetauscht werden können, weil das Bild 
von der Welt abgeleitet ist. Es ist nur Abbild, kein Anderes der 
Wirklichkeit. Seine Bildlichkeit garantiert die Identität. Ob es 
sich tatsächlich um ein Abbild handelt, hängt nicht von seiner in- 
neren Verfassung ab, vielmehr vom Identitätssatz. So ist es nicht 
mehr oder weniger treffend. Das Bild kann nur nach Maßgabe 
der Identität richtig oder falsch sein. Es bildet entweder richtig 
oder falsch ab. Da der Identitätssatz ein logischer ist, kann die 
Form nur eine logische sein. Das Modell der Wirklichkeit ist so- 
mit ein logisches Bild. Die Logik ist die Kommunikationsform 
von Welt und Bildwelt. 


Der Status und die Form des Bildes, seine Verbindung zur 
Wirklichkeit sind nun deutlich. Mögliche Probleme ergeben 
sich aus der Frage, was die Welt sei. Wenn sie sich als alogische 
bestimmt, funktioniert Wittgensteins Modell nicht. Dann gilt 
der Identitätssatz nicht mehr. Dieser Schwachpunkt, der sich im 
Satz zeigt: „Die Welt ist alles, was der Fall ist“ (S. 11) ist schnell 
ausgeräumt, wenn er präzisiert wird. Denn der Satz sagt inten- 
tional zunächst mehr, als er faktisch bedeutet. Was kann nicht 
alles der Fall sein? Nämlich auch das, was sich der Logik entzieht. 
Wittgenstein geht von keinem chaogenen Zustand aus, sondern 


von der Welt der Logik: „Die Logik erfüllt die Welt; die Grenzen 
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der Welt sind auch ihre Grenzen.“ (S. 64) Das Metalogische ge- 
hört somit nicht in diese Welt, es wird ausgegrenzt. Der Bereich 
des Nichtidentischen ist das „Unaussprechliche, das Mystische, 
das sich zeigt“ (S. 82). Der Identitätssatz verknüpft nicht nur 
die Welt mit ihrem Bild, er ist auch für Wittgensteins Begriff 
konstitutiv. Er ist die Grundlage aller Bestimmungen und 
Definitionen. Wittgensteins Iraktat zentriertsich um die Geltung 
der Identitätsthese. Er definiert Welt als logischen Sachverhalt, 
das Bild ist ein identisches Abbild dieses Sachverhalts. Mit 
Wittgensteins Bildbegriff ist eine erste Orientierung gegeben. 
Trotz der Durchgängigkeit des Logischen können zwei Punkte 
festgehalten werden: erstens, das Bild ist ein Abbild oder, me- 
talogisch gesprochen, es muss ein Entsprechungsverhältnis zwi- 
schen Bild und Welt bestehen. Zweitens, das Bild ist Schein. Es 
erscheint autonom, ist jedoch tatsächlich nur Abbild von etwas 


Wirklichem. 


Die Integration des Bildbegriffs in die Logik verdeutlicht wieder- 
um, was unter Bild gemeinhin verstanden wird. Es ist gerade das 
Gegenteil eines logischen Abbilds oder Modells. Ein Bild fasst 
das, was nicht logisch erklärbar oder jenseits des Logischen ist, 
das „Mystische“ oder das „Unaussprechliche“. Im Bild kommt 
es in außerlogischer Weise zur Welt. Auf den ersten Blick scheint 
diese Bildlichkeit nichtlogischer Natur den logischen Bildbegriff 
zu ergänzen. Aber, aus Wittgensteins Perspektive, besteht die 
Schwäche darin, dass kein Kriterium, analog zum Identitätssatz, 
aufzufinden ist, welches das Bild als alogisches Abbild einer Welt 
bestimmen könnte. Denn ein logischer Maßstab grenzt das 
Alogische aus, während ein alogischer Maßstab keiner ist. Doch 
nicht nur vom logischen Standpunkt aus wird die alogische 
Bildlichkeit kritisiert. Weder sendet die Materie Bilder aus, noch 
spricht das Sein in Bildern, oder: wer das Sein nicht vernimmt, 
muss sich ein Bild davon machen. Dies ist nach Heidegger das 
Zeitalter der Seinsvergessenheit, daran erkennbar, dass sie eine 
des Weltbildes ist. Die Abwesenheit des Seins führt dazu, dass 
sich der Mensch nicht dem Sein zugehörig denkt. Der Verlust 
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des Seinszugangs und die Bildwerdung der Welt gehören zusam- 
men. Der Bildwerdung liegt die Aufspaltung des Gesamtbezuges 
in das Subjekt-Objekt-Verhältnis zugrunde. Der Mensch als 
Subjekt richtet sich in der Welt ein, indem er sie nach seinen 
Zwecken zurichtet. Das Denken, ein Teil der Sorge, aber ohne 
Seinsbezug, erarbeitet sich Prinzipien und Kategorien, es dient 
dem Menschen dazu, sich als weltbeherrschendes Subjekt ein- 
zurichten. Weltauslegung schlägt in Weltbeherrschung um. 
Das Subjekt denkt die Welt als bloßes Objekt. Nach Heidegger 
besteht der „Grundvorgang der Neuzeit“ darin, die Welt als 
Bild zu erobern (Martin Heidegger, Kant und das Problem 
der Metaphysik, Frankfurt am Main 1962, S. 87). Diesen 
Mechanismus der Weltaneignung als Objekt und Bild illustriert 
er an Kants Erkenntnistheorie. Nach Heidegger besteht Kants 
Theorie in dem Satz: „Alle Erkenntnis ist primär Anschauung.“ 
(S. 85) Jedoch, zur Erkenntnis wird sie erst dann, wenn die 
Erscheinungen unter Kategorien zu bringen sind. Dieser Akt 
der Subsumtion ist kein passives Verhalten, sondern eine 
Tätigkeit der Einbildungskraft. Das kategorial Erkannte ist et- 
was Produziertes. Die Produktion von Erkenntnis ist gleichbe- 
deutend mit „sich von etwas einen Anblick“, das heißt ein „Bild“ 
(S.89) zuverschaffen. AberdasBildistnochnichtbegriffen, Begriff 
und Bild sind noch isoliert. Deshalb bedarf es einer Verbindung, 
das ist Aufgabe des Schematismus. Die Schemabildung führt zu 
einer Versinnlichung der Begriffe wie zu einer Vorstellung des 
Angeschauten. Damit ist die Stufe des begrifflichen Vorstellens 
erreicht: „Die Schema-bildende Versinnlichung hat zur Absicht, 
dem Begriff ein Bild zu verschaffen. Das in ihm Gemeinte 
hat so einen geregelten Bezug zur Erblickbarkeit. In solcher 
Anschaulichkeit wird das begrifflich Gemeinte allererst ver- 
nehmbar. Das Schema bringt sich, d. h. den Begriff, in ein Bild.“ 
(S. 98) Das Bild ist keine Abbildung, sondern etwas Vorgestelltes. 
Und, es ist in seiner Verfasstheit ein Schema-Bild. Der scheinba- 
re reine Gegenstand, wie er sich gibt, ist immer schon ein Bild 
der Anschauung. Als Gegebenheit ist er vorgestellt und schema- 
tisch geformt. Insgesamt ist Erkennen „schema-bildend“, damit 
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aber „schafft sie nicht nur nicht Seiendes, sie bezieht sich über- 
haupt nicht thematisch und direkt auf das Seiende.“ (S. 116) 
Das Subjekt baut sich mithilfe der Einbildungskraft seine eigene 
Welt, seine Bild-Welt. Diese verstellt den Zugang zum Sein. Die 
objektivierte Bild-Welt ist synthetisches Produkt des Subjekts. 
Das, was an der Welt wahrgenommen wird, ist nicht mehr 
als gespiegelte Subjektivität. Heidegger legt mit und an Kant 
die Genesis des „logischen Bilds“ frei. Es ist ein Produkt der 
Einbildungskraft und der Logik. Kein Abbild einer unabhängi- 
gen Außenwelt. Als geistiges Gebilde ist es kein Ding, sondern 
ein Vorgestelltes. Mit Heidegger könnte gegen Wittgenstein ar- 
gumentiert werden: das Bild ist kein Abbild der Welt, die Welt 
ist selbst Bild. Das Bild Wittgensteins ist nur Abbild eines Bildes, 
nämlich des Welt-Bildes, das die menschliche Einbildungskraft 
mithilfe des Identitätssatzes konstruiert. Das Abbild ist nichts 
anderes als eine Wiederholung des Bildes. 

Heideggers Rekonstruktion deslogischen Bildserbringtgegenüber 
Wittgenstein eine Erweiterung: Das Bild als Vorstellung nimmt 
gegenüber Sinnlichkeit und Verstand eine Zwischenstellung ein. 
In der Vorstellung vermitteln sich Angeschautes und Kategoriales. 
Im Bild sind Sinnliches und Logisches vereinigt. Ein Bild ist so- 
mit mehr als nur eine Anhäufung von sinnlichen Daten, aber 
auch mehr als nur eine logische Form. Die sinnlichen Daten 
unterliegen einer Ordnung und die Ordnung hat sinnlich 
wahrnehmbar zu erscheinen. Auf diese Weise besitzt das Bild 
Erkenntnischarakter. Selbstverständlich unter der Voraussetzung, 
dass Erkenntnis primär Anschauung ist. Die Welt ist ein Bild, 
indem sie durch die Subjekt-Objekt-Relation zum Gegenstand 
wurde. Das impliziert die Unmöglichkeit, das Sein des Seienden 
zu vernehmen. Es gibt nur Bilder des Seienden, aber kein Bild 
des Seins. Gäbe es ein solches, so wäre es keines mehr. Denn die 
Seinsganzheit lässt sich nicht objektivieren. Das Sein ist. Es lässt 
sich nur vernehmen. Heidegger kritisiert das Bild, weil es ein 
menschlicher Weltentwurf ist. Seine Kritik führt indirekt und 
über seinen Ansatz hinaus zu einer weiteren Bestimmung des 


Bildlichen. 
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Raum und Zeit sind nach Kant Formen der Anschauung. 
Heidegger übernimmt diese Definition nicht. Zeit wird dem 
Sein zugeordnet. Das Wesen des Seins ist Zeit. Sie erst ermög- 
licht Seinsganzheit. Sie entfaltet geschichtliches Existieren in 
den Dimensionen Vergangenheit, Gegenwart, Zukunft. Der 
Seinssinn des Daseins kann sich nur über die Ganzheit enthül- 
len. Diese Ganzheit, und damit die Eigentlichkeit, erschließt 
sich durch die Zeitlichkeit, nicht durch den Raum. Der Raum 
ist allein der Gegenwart zugeordnet. Nur wenn etwas gleichzei- 
tig existiert, kann es auch in einen räumlichen Bezug gebracht 
werden. Der Raum ist zwar ein „Sicheinräumen des Daseins, das 
sich durch Ausrichtung und Entfernung bestimmt“ (Martin 
Heidegger, Sein und Zeit, Tübingen 1986, S. 368). Jedoch ist dies 
nur auf der Stufe des Zeugzusammenhangs des bloß Zuhandenen 
wichtig. Im Gegenzug zur Zeitlichkeit, die alle Möglichkeiten 
des Daseins anzeigt, bleibt der Raum der Gegenwart verhaf- 
tet. Raum ist gegenwärtiges Hier. Gegenwärtiges entfaltet sich 
räumlich, Räumliches fasst nur Gegenwärtiges. Zukünftiges 
und Vergangenes kann sich nur im Jetzt vergegenwärtigen. 
Aufgrund dieser Eindimensionalität verhüllt die Räumlichkeit 
die Daseinsstruktur. Erfolgt nun eine Übertragung dieser 
Argumentation auf das Bildliche, ergibt sich: das Bild ist ein 
Hier, das nur die Gegenwart aus der Zeitlichkeit herauspräpa- 
riert. Nur ein Jetzt dehnt sich im bildlichen Hier aus. Das Bild 
ist ein Ist-Zustand, der alles Seinkönnen ausschließt. Es zeigt nur 
einen Ausschnitt, ohne eine Ganzheit auszubilden. Die Bilder 
können jeweils nur „Hier“ sagen, es bleibt bei einer Anhäufung 
vieler Hier. Aus ontologischer Perspektive eignet sich das Bild 
kaum dazu, auf dem Gebiet der Kunst von Bedeutung zu sein. 
Genauer, da das Bildliche nur uneigentliches Dasein vorstellt, 
stellt bildende Kunst insgesamt eine Verfallsform dar. Denn 
auch ihr liegt die Subjekt-Objekt-Relation zugrunde. Deshalb 
ist sie Ausdruck der Seinsvergessenheit. Das Haus des Seins ist 
die Sprache. Seinshaftes kann sich, wenn überhaupt, nur in ihr 
vollziehen. Gegenüber dem Denken bleibt es der Sprachkunst, 
das heifßt der Dichtung, vorbehalten, Seinsbezug zu sein, indem 
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sie von der Abwesenheit des Seins spricht, weil sie nicht subjektiv, 
reflexiv, technisch ist. Bei genauerer Betrachtung entrinnt auch 
die Dichtung nicht der Subjekt-Objekt-Relation, wie Heidegger 
an Rilke zeigt. Er produziert ein dichterisches Weltbild. Obwohl 
Rilke vom Sein her dichtet, vergegenständlicht er das Sein. 
Authentischer Seinsbezirk ist der Weltinnenraum. Dieser ist aber 
nichts anderes als die Welt, gegen die sich die Dichtung wendet, 
nach innen projiziert. Welt wird nicht als Modus des Seins be- 
trachtet, sondern als Sein selbst verklärt. Dadurch wird das Sein 
zum Objekt. Rilke partizipiert an der Seinsvergessenheit. 


Der Materialismus des Humanisten Adorno legt sich ein dop- 
peltes Bilderverbot auf, ein philosophisches und ein theologi- 
sches. Das theologische Bilderverbot verweigert sich jeder Art 
von Positivität. Einzig in der Negativität ist die Sehnsucht nach 
der Auferstehung des Fleisches zu stillen. Das philosophische 
Bilderverbot besteht im Festhalten am Begriff. Das philosophi- 
sche Material ist der Begriff, der nichts Materielles abbildet, son- 
dern sich auf Etwas bezicht, das sich als ein „irreduzibel objektives 
Moment“ bestimmt (Iheodor W. Adorno, Negative Dialektik, 
Frankfurt am Main 1970, S. 207). Die dialektische Anstrengung 
des Begriffs geht auf sein Anderes. Negative Dialektik sieht in 
der Subjekt-Objekt-Relation kein Zerfallsprodukt, sondern geht 
von ihr aus. 

Vorrang hat das Objekt, das das gefräßige Subjekt zu verschlin- 
gen droht. Dem gleichmachenden Identitätsdenken wird ein 
objektives Etwas entgegengestellt, das sich als Nichtidentisches 
artikuliert. Auf diese Weise wird der Primat des Geistes ge- 
brochen. Er kann aus seiner idealistischen „Gefangenschaft“ 
(Theodor W. Adorno, Stichworte, Frankfurt am Main 1970, 
S. 159) entlassen werden und mit dem von ihm Unterschiedenen 
kommunizieren. Vorrang des Objekts in der Subjekt-Objekt- 
Beziehung wie Umkehrung des Identitätssatzes zugunsten 
des Nichtidentischen sind die Grundlagen materialistischer 
Dialektik. Nicht das Subjekt, die Andersheit oder Nichtidentität 
determiniert die begriflliche Arbeit. Sie hat die Macht der Logik 
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wie den systematischen Zwangscharakter zu unterlaufen, sei es 
durch eine Logik des Zerfalls, sei es über die Anordnung der 
Begriffe in Konstellationen. Das Bilderverbot entspringt keiner 
Abgrenzung gegenüber doktrinärem Materialismus, der behaup- 
tet: erkennen heißt abbilden, sondern ist für Adorno zentral. 
Das Nichtidentische — das philosophische Gravitationszentrum 
— kann nicht abgebildet werden, weil es nicht positiv gegeben ist. 


Das Bild, im Sinne des Abbilds, wird in Adornos Ästhetik nicht 
thematisch, wenn es die negative Dialektik verbietet. Das Bild ist 
dem Begriff nicht adäquat, weil die Ästhetik ein Modell negativer 
Dialektik vorstellt. Auch hier ist die Subjekt-Objekt-Dialektik 
grundlegend. Vorrang hat das Objekt. Das Kunstgebilde ist zwar 
subjektives Produkt, Subjektivität bezieht sich allerdings auf das 
Objektive. Das Kunstwerk ist ein objektiviertes Subjekt-Objekt- 
Verhältnis. Was der Begriff nicht leistet, kann auch im Bildwerk 
nicht erscheinen. Es präsentiert kein Absolutes, bringt kein 
Unendliches ins Endliche und wäre es nur symbolisch: „Die 
ästhetischen Bilder stehen unterm Bilderverbot.“ (Theodor W. 
Adorno, Ästhetische Theorie, Frankfurt am Main 1974, S. 159) 
Adorno konzentriert sich in seinen ästhetischen Schriften auf 
die Zeitkunst Musik. Die Musik als Hauptthema sowie die 
Ablehnung jedweder Abbildungstheorie verabschieden den 
schlichten Bildbegriff. Der geschichtliche Niedergang der 
Bildvorstellung in Kunst und Philosophie bestätigt wiederum 
Adornos Ästhetik, die vom Ende der Kunst und von letzten 
Bildern spricht. Seine Iheorie beharrt darauf, das Bild nicht als 
letzte Instanz anzuerkennen. 

Konstellatives Denken, das die Herrschaft des Allgemeinen aus- 
hebelt, findet seinen Bezugspunkt in der Ästhetik im individu- 
ell Einzelnen, nicht im typisch Allgemeinen. Die Individualität 
des Kunstwerks steht im Zentrum, keine Gattungen oder 
Stilrichtungen. 

Zwei Bestimmungen verhindern die Definition des Kunstwerks 
als Abbild. Zum einen ist es der Prozesscharakter, zum ande- 
ren ist es die monadologische Struktur der Kunstwerke. Im 
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Prozesscharakter artikuliert sich der Zeitkern der Werke. Ihre 
Bestandteile sind keine statischen Urelemente, die reale Fakten 
vertreten. Das Werk ist „Resultat des Prozesses sowohl wie 
er selbst im Stillstand“ (S. 264). Das Prozessuale deutet auf 
Wechselwirkung wie wechselseitige Bestimmung der einzelnen 
Momente innerhalb des Werkes. Die prozessuale Anlage deter- 
miniert die Aufrichtung einer autarken Welt, die unabhängig 
von der ersten besteht. Der Prozess verwandelt die Teile, sei- 
en es auch zunächst abbildende Zeichen, in Bedeutungsträger 
des immanenten Zusammenhangs. Dieser Verwandlungsakt 
garantiert den grundlegenden Bruch zwischen dem bildlichen 
Moment und dem Abbildelement. Adornos Definition des 
Kunstwerks als Monade, die das vorstellt, „was draußen ist“ 
(S. 268), stelltkeine Rücknahme im Sinneeiner Wiedereinsetzung 
des Abbildrealismus dar. Auf den ersten Blick ist dies nicht zu 
erkennen. Das Kunstwerk repräsentiert einen Weltinhalt. Es 
bildet somit ein Draußen ab. Das Draußen ist dem Werk vor- 
geordnet und determiniert es. Die Abbildlosigkeit scheint nur 
eine unbewiesene Behauptung zu sein. Jedoch, dialektisches 
Denken verweist darauf, dass das, was draußen ist, keine posi- 
tive Gegebenheit ist. Das Draußen kommt erst im Kunstwerk 
zum Vorschein. Es ist ein Erzeugnis des Werks. Dabei ist es 
keine Wiederholung der Realität, vielmehr bezieht es sich auf 
ihre Schattenseiten. Kunst ist „Anamnesis des Unterlegenen, 
Verdrängten, vielleicht Möglichen“ (S. 384). 


Die Dekonstruktion der Welt-Abbild-Relation geht Hand in 
Hand mit der Neuformulierung des Bildlichen. Mit Walter 
Benjamin stimmt Adorno überein, dass Kunstwerke Bilder 
sind, die das Vergängliche festhalten: „Das Bild ist der para- 
doxe Versuch, das Allerflüchtigste zu bannen.“ (S. 130) Um 
eine Verwechslung mit dem Abbild auszuschließen, nennt er 
es „apparition“ (S. 130). Diese Bezeichnung pointiert etwas 
Spukhaftes oder Gespenstisches, das bildhaft in Erscheinung tritt. 
Bildlichkeit ist das Schauererregende, das sich im Augenblick 
einstellt. Das jäh Aufblitzende bezieht Adorno allerdings nicht 
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auf einen Moment im Werkverlauf, sondern auf seine Totalität. 
Der Bild-Augenblick vergegenwärtigt sich in der Wahrnehmung 
des Ganzen. Dabei nimmt Adorno nicht zur Kenntnis, dass mo- 
derne Kunstwerke das Ideal der Ganzheit verschmähen. Sie sind 
brüchig, mit Leerstellen oder fragmentarisch. Die Teile eines 
Werks sind nicht immer Teile eines intendierten Ganzen, die sich 
versöhnen. Manche Kunstwerke sind nur deshalb lebendig, weil 
etwas Disparates die Ganzheit sprengt. Das Bild blitzt somit im 
Plötzlichen auf, es ist die „schöne Stelle“ (Theodor W. Adorno, 
Gesammelte Schriften, Band 18, Frankfurt am Main 1984, 
S.695). Ein Bild sind die ersten sechsundzwanzig Takte des vierten 
Satzes von Arnold Schönbergs zweitem Streichquartett. Sie sind 
ein Manifest der gesamten neuen Musik. In diesem Augenblick 
zieht sich die Geschichtlichkeit dessen zusammen, was sich rea- 
lisiert und was zu realisieren möglich wäre. In ihm kehrt ein, was 
der Zwangsanstalt des Begriffs widerstreitet. Er wird zur Instanz, 
die sich dem Identitätszwang, der alles gleichmacht, entzicht, 
um eine versöhnte Identität des Ungleichnamigen zu inten- 
dieren. Die Grenzen des Begriffs werden im Bild überschritten. 
Diese kurze Dauer des Vergänglichen kristallisiert sich im „gänz- 
lich fremden, huschenden Laut der gedämpften, in leichtesten 
verflochtenen Streicher“, im „vogelhaften Motiv der Bratsche, 
das niemand vergisst, wer es je vernahm“ sowie im „starren 
dem gewohnten Wohllaut absagenden Duett von Bratsche und 
Cello in tiefster Lage, vor allem aber in der Komposition der 
Anfangsworte der Singstimme. Tritt das große cis des Cellos 
zur Endsilbe von ‚Planeten‘ hinzu, so hat das spekulative Ohr, 
physisch fast, das Gefühl, es wäre, über Abgründe hinweg, auf 
einen Boden gelangt, fern um Lichtjahre und doch der sichers- 
ten Ankunft.“ (S. 718) Zwischen Abbild und Bild gibt es keine 
Verbindung. Adornos Bild ist ein plötzlicher Durchbruch des 
Anderen, das sich nicht auf eine vorhandene Gegebenheit zu- 
rückführen lässt. Es ist Schauplatz dessen, was sich noch nicht er- 
eignet hat. Adornos Begriff des Bildes kommt dem nahe, worauf 
Blochs Anstrengung abzielt, nämlich Utopisches in der Welt zu 
notieren. Ähnlich wie bei Adorno, nur in durchgeführter Weise, 


63 


ist auch bei Bloch Bildlichkeit doppelt bestimmt. Zum einen 
als momentanes Aufblitzen und zum anderen als sinnstiftende 
Totalität. Das erste nennt Bloch Symbolintention, das zweite be- 
greift er als allegorischen Vor-Schein. Die Symbolintention blitzt 
im Nebenbei, im Versprengten auf. Sie ist die Diskontinuität 
in der Kontinuität. Sie ist der Augenblick der Unterbrechung, 
in dem sich Andersheit einbildet. Wesenhaftes durchschlägt 
die Welt der Erscheinung. Das Bildliche verwirklicht den 
„Aufenthaltim Unerhörten“ (Ernst Bloch, Tendenz - Latenz— Uto 
pie, Frankfurt am Main 1978, S. 179). Das Bild des Utopischen 
ist auf keine Kunstgattung beschränkt. Utopisches findet sich 
in Goethes „Faust“, Tiecks „Eckbert“ oder in Beethovens 
„Fidelio“ (Ernst Bloch, Experimentum Mundi, Frankfurt am 
Main 1975, S. 96). Der Bildcharakter verdichtet sich nicht 
nur zu einem Augenblick, schrumpft nicht nur zu etwas Punk- 
tuellem, in seiner Totalität zeigt er sich „im Verwandtsehen 
des Verschiedenen“, im „Zusammenstimmen aller Elemente“ 
(S. 203). Zu nennen wäre „Ulysses“ von James Joyce. Durch 
Analogiebildung nach dem Prinzip der Entsprechung ergibt sich 
eine Einheit des Mannigfaltigen. Die Ereignisse stehen in ei- 
nem Entsprechungsverhältnis. Der „Ulysses“ ist ein Kosmos von 
Entsprechungen, in dem alles aufeinander bezogen ist. 


Das Bild ist somit einerseits Augenblick, andererseits Totalität. 
Im Augenblick erscheint ein Zustand der Andersheit, in der 
Totalität ein anderer Ordnungszustand. Die Gemeinsamkeit be- 
steht in der Subjekt-Objekt-Begegnung. Das Bild stiftet eine neue 
Subjekt-Objekt-Identität, die von der logischen verschieden ist. 
Dieser bildliche Identitätssatz kennt mehrere Relationsarten: die 
Ineinssetzung, das Zusammenstimmen und die Entsprechung. 
Entscheidend dabei ist der Moment der Begegnung, sei es die 
Selbstbegegnung, die Selbstenthüllung, sei es die Anagnorisis, 
das heißt die Wiedererkennung und die Offenbarung des 
Anderen. Die bildliche Identität enthüllt somit am Subjekt, 
durch Konfrontation mit dem Objekt, sein Nichtidentisches, 
also das, was bisher nicht im Dasein vorhanden war, wie auch das 
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Objekt durch die Begegnung mit dem Subjekt neue Qualitäten 
zeigt. Die Bildidentität hat mit der logischen, damit mit dem 
logischen Bild, nichts gemein, weil sich im Bild die Andersheit 
verwirklicht, während im logischen Bild das Wiedererkennbare 
identifiziert wird. Im Bild enthüllt sich Nichtidentisches, das 
kann auch ein Schock sein. Das Nichtidentische ist das Disparate. 
Durch die „Begegnung“ geht ein Riss, ein Abgrund öffnet sich. 
Dies ist der Zustand nicht nur der „Nicht-Begegnung“, wie es 
bei Don Jose und Carmen in Bizets Oper der Fall ist. Es ist der 
„unerträgliche Augenblick“ (Ernst Bloch, Literarische Aufsätze, 
Frankfurt am Main 1965, S. 220). Ein Schockzustand ist die 
Folge, der Subjekt-Objekt-Bezug wurde zerstört. 


10. Das Bild in der idealistischen Philosophie 


Das Bild spielt in der deutschen klassischen Philosophie keine he- 
rausragende Rolle. Es geht um Erkenntnis, nicht darum, ob dem 
Bild Erkenntnischarakter zukommt. Also um jene Bedingungen, 
die Erkenntnis überhaupt erst ermöglicht, das heißt, Erkenntnis 
ist ein Erzeugnis, keine Abbildung, die die Wirklichkeit wider- 
spiegelt. Im Bild, im Gegenzug zur Abbildung, wird etwas an- 
schaulich, das gerade über die Erkenntnis hinausgeht. 


Erkenntnis als Produkt des transzendentalen Subjekts zielt auf 
Übereinstimmung. Dass sich die produzierte Erkenntnisleistung 
mit dem objektiven Gegenstand deckt. Bei der passiven 
Abbildung oder der Widerspiegelung steht die Präzision im 
Vordergrund. Die Abbildung ist eine Annäherung, die, im 
Wissen um die Unzulänglichkeit des Abbilds im Vergleich zum 
Urbild, nie Übereinstimmung erreicht. Ihr Ideal ist nicht die 
Identität von subjektiver Erkenntnis und objektiver Gegebenheit, 
sondern das Modell, das der Wirklichkeit durch Nachbildung 
oder Rekonstruktion möglichst nahe kommt. Die Adäquatheit 
des Modells wird durch die Funktionsweise überprüft. Falls das 
Modell nicht funktioniert, ist es auch kein Abbild. Wenn nun 


die Funktion entscheidend ist, so determiniert sie bereits die Art 
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und Weise des Abbildens. Sie orientiert sich an der Möglichkeit 
der Formalisierung, an wiederholbaren Abläufen, die sich als 
Gesetze beschreiben lassen. Das Abbild ist somit nur ein logi- 
sches, formales Konstrukt, das nur am formalisierbaren Anteil 
des Urbilds interessiert ist. Bei Kant ist Erkenntnis ein subjek- 
tives Erzeugnis. Die Formen der Anschauung, Raum und Zeit, 
die Kategorien des Verstandes wie Quantität, Qualität, Relation 
sowie die Ideen der Vernunft, zum regulativen Gebrauch, kon- 
stituieren den Erkenntnisgegenstand. Den Gegenstand gibt es 
erst vermittels des kategorialen Netzes. Jedoch, gibt es noch eine 
andere Gegenstandswelt, jenseits des Netzes, an die der mensch- 
liche Erkenntnisapparat nicht heranreicht. Deshalb hat es die 
Erkenntnis nur mit der Welt der Erscheinung zu tun. Wie die 
Gegenstände in Wahrheit sind, bleibt ihr verborgen. 


Was hat dies mit dem Bild zu tun? Bei der Analyse des Er- 
kenntnisapparats, bei der Frage, wie die verschiedenen Bereiche 
Sinnlichkeit, Verstand, Vernunft zusammenarbeiten, um den zu 
erkennenden Gegenstand zu produzieren, kommt das Bildliche 
ins Spiel, wenn Kant das Problem angeht, wie ein sinnlich gege- 
bener Gegenstand mithilfe reiner, das heißt rationaler Kategorien 
bestimmt werden kann. Denn die Sinnlichkeit ist nicht rational, 
der Verstand nicht sinnlich. Das Bild ist für Kant ein mögliches 
Zwischenglied zwischen Sinnlichkeit und Verstand, dergestalt, 
dass es sowohl sinnlich als auch rational erscheint. 


Wie nun Sinnlichkeit und Verstand genauer zusammenarbei- 
ten ist „eine verborgene Kunst in den Tiefen der menschli- 
chen Seele, deren wahre Handgriffe wir der Natur schwerlich 
jemals abraten und sie unverdeckt vor Augen liegen werden“ 
(Immanuel Kant, Kritik der reinen Vernunft, Stuttgart 1966, 
S. 217). Dass Sinnlichkeit und Verstand zusammenarbeiten, 
zeigt sich in der Subsumtion der Gleichartigkeit. Der sinnlich 
gegebene Teller und der reine, nicht empirische gegebene Zirkel, 
der Kreis, haben die Rundung gemeinsam (vgl. S. 213). Die 
Rundung ist somit das Resultat einer vermittelnden Tätigkeit, 
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die einerseits intellektuell, andererseits sinnlich ist (vgl. S. 214). 
Diese Vermittlung leistet aber keineswegs das Bild, sondern 
das transzendentale Schema. Kant ist sich wohl bewusst, dass 
diese Zweideutigkeit des Sinnlichen und Intellektuellen auch 
dem Bild zukommt, deshalb grenzt er es vom Schema ab. Das 
Schema ist Produkt der reinen Einbildungskraft, das das Bild 
erst ermöglicht. Ein Gegenstand wird zu einem Bild aufgrund 
der Verbindung zum Schema, das die Verknüpfung zum reinen 
Begriff a priori herstellt. Das Schema reicht über die Sinnlichkeit 
hinaus. Sie ist ein Produkt der Einbildungskraft. Es ist etwas 
Allgemeines, das sich im Einzelnen realisiert. 


Kants Interesse richtet sich auf das Schema, aber um es zu prä- 
zisieren, grenzt er es gegenüber dem Bild ab. Somit besteht zwi- 
schen Bild und Schema eine Ähnlichkeit. Kant definiert nicht, 
was ein Bild ist, aber durch die Abgrenzung zum Schema ist 
eine Definition des Bildes möglich. Das Schema gibt dem sinn- 
lich gegeben Gegenstand einen allgemeinen Charakter. Beim 
Teller ist es die Rundung. Das heißt, das Schema verwandelt das 
im Verstand vorhandene Kreisartige in das Runde des Tellers. 
Ohne Schema wäre der Teller nur gebogen, die Assoziation 
zum geometrischen Kreis bliebe aus. Es blieben zwei getrennte 
Erkenntnisfächer, einerseits der gebogene Teller, andererseits der 
reine Kreis. Das Schema bringt nun beide zusammen, so dass 
am Teller die Rundung als Gemeinsamkeit erkennbar ist. Durch 
das Schema wird das Gebogene als Kreisförmiges sichtbar. Das 
Schema ist das Bild des Begriffs. Das Schema ist nicht im sinn- 
lichen Gegenstand enthalten, es ist nicht aus ihm zu destillieren. 
Das Kreisförmige, das dem Gegenstand hinzugefügt wird, ist ein 
Bewusstseinsakt. Ohne Schema ist kein Bild möglich. Das Bild 
versinnlicht das Schema. Oder anders formuliert: das Bild veran- 
schaulicht das Allgemeine als Einzelnes. Und worin besteht der 
Unterschied zwischen Schema und Bild? Das Bild gibt der rein 
sinnlichen Gegebenheit schematischen Charakter. Das Schema 
hat sich dann im Sinnlichen verwirklicht, wenn das Sinnliche 
sich zu einem Bild fügt. Ist das Schema das Bild des Begriffs, 
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so ist das Bild das Schema der Sinnlichkeit. Kant geht es um 
den Schematismus der Verstandesbegriffe. Das Bild ist nur Folie, 
um den Schematismus zu verdeutlichen. Das Bild wird nicht 
definiert. Um es trotzdem begrifflich erfassen zu können, be- 
darf es der Distanz zu Kant. Das Bild im Kantschen Sinn lässt 
sich folgendermaßen begreifen. Das Schema versinnlicht den 
Begriff. Das Bild bringt das Sinnliche auf den Begriff. Kant 
bleibt hinsichtlich des Bildbegriffs relativ unbestimmt, weil die 
Sinnlichkeit unbestimmt bleibt. Geht man jedoch davon aus, 
dass dem Begriff das sinnliche Material gegenübersteht, dem 
er nun seinen Stempel aufdrückt, das nun Erkennen genannt 
wird, zeigt sich klar: das sinnliche Material präzisiert sich mit- 
hilfe des Schemas zum Bild. Ob das vom Schema bearbeitete 
sinnliche Material nun als Bild oder als Anschauungsmaterial 
und Beispiel betrachtet wird, ist eine Frage der Perspektive. 
Unter dem Aspekt des Begriffs geschen ist das sinnliche Material 
ein versinnlichtes Schema. Der Gegenstand ist ein sichtbarer 
Träger des Schemas. Aber, aus der Perspektive der Sinnlichkeit 
betrachtet, verwandelt sich das sinnliche Material in ein Bild, 
wenn sich darin ein Schema verwirklicht. So ist nach Kant 
die Zahl fünf ein Schema. Mehrere Äpfel, die durch Addition 
die Anzahl fünf ergeben, sind ein Bild. Ein Schema kann sich 
in jedem beliebigen Material versinnlichen. Die Zahl fünf als 
Schema wird sowohl bei Birnen, Kartoffeln, Äpfeln als auch 
bei Tieren, Häusern oder Engeln sichtbar. Dagegen handelt es 
sich um ein Bild, wenn sich das Schema „Fünf“ nur anhand von 
Äpfeln veranschaulicht. Es ist somit das Gewicht des sinnlichen 
Materials, das darüber entscheidet, ob es sich um ein Schema 
oder um ein Bild handelt. Gewinnen fünf Äpfel einen beson- 
deren Ausdruck, handelt es sich um ein Bild, werden aber nur 
fünf gleichförmige Äpfel aneinandergereiht, handelt es sich um 
ein Schema, weil sich der Begriff der Anzahl realisiert. Es geht 
darum, dass es sich um fünf und nicht um sieben Äpfel handelt. 
Das Schema ist somit das Allgemeine, das sich im Einzelnen ver- 
sinnlicht. Das Bild ist das Besondere, das das sinnliche Einzelne 
mit dem abstrakten Allgemeinen verknüpft. Wahrnehmung 
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des Schemas heißt das Allgemeine im sinnlichen Material zu 
entdecken, Wahrnehmung des Bildes bedeutet, im sinnlichen 
Material sowohl das Allgemeine als auch das Einzelne erkennen. 
Das sinnliche Material ist als Gegenständliches Einzelnes, des- 
halb verwandelt die Bildwahrnehmung das Einzelne in etwas 
Besonderes, weil sie im Einzelnen auch das Allgemeine sieht. 
Bild und Schema ist gemeinsam, dass sie sowohl sinnlich wie in- 
tellektuell sind. Entscheidend ist das Verhältnis zur Sinnlichkeit. 
Im Bild wird Sinnlichkeit intellektualisiert, das heißt vergeistigt, 
im Schema versinnlicht sich das nicht wahrnehmbare Geistige 


oder Apriori. 


Kant vernachlässigt die Bestimmung des Bildes. Im Vordergrund 
steht die Erkenntnis, damit die Wahrheit der Erkenntnis. 
Diese geht auf das Allgemeine, nicht auf das Einzelne. Das 
Allgemeine ist das Wahre. Und Kants Interesse geht darauf, 
nicht dies oder jenes wahrzunehmen, vielmehr die Wahrheit 
allgemeiner Erkenntnis zu sichern. Das Schema ist Statthalter 
des Allgemeinen im Einzelnen. Das Bild ist kein Produkt der 
Einbildungskraft, es ist vielmehr Resultat von Sinnlichkeit und 
Verstandestätigkeit. Das heißt, etwas ist erst dann Bild, wenn 
sich das Schema im Sinnlichen eingeprägt hat. Im Bild kommu- 
nizieren Sinnlichkeit und Verstand in einem Einzelnen. 


Entscheidend für Kant ist das Schema, nicht das Bild. Denn 
Erkenntnis bedeutet nicht, sich ein Bild von etwas zu machen, das 
hieße ja, dass das Objektive auf das Erkenntnissubjekt einwirkt, 
und nicht, dass das Subjekt das Objekt erzeugt. Der Unterschied 
von Schema und Bild verdeutlicht noch einmal, was Erkennen 
als Erzeugen meint, nämlich die Anwendung von Kategorien 
auf den Gegenstand, ohne dass der Gegenstand selbst die 
Kategorien wiederum beeinflusst. Darin steckt der Idealismus 
in der Erkenntnistheorie. Alles entspringt dem idealistischen 
Geist. Der Erkenntnisgeist besitzt, qua Schemabildung, bereits 
sinnliche Fühler. Durch das Schema ist die Sinnlichkeit schon 
partiell in der reinen Einbildungskraft vorhanden. Kants Absicht 
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besteht darin, dem sinnlich gegebenen Gegenstand selbst kei- 
nerlei Qualitäten zu gönnen. Er ist nur passives Material, dem 
der Erkenntnisstempel aufgedrückt wird. 

Deshalb meidet Kant die Bildthematik insgesamt. Im Bild könn- 
te etwas zur Geltung gelangen, das nicht im Verstand, das heißt 
in der Subjektivität anzutreffen wäre. Denn die Formen der 
Anschauung, die Kategorien des Verstandes, die Vernunftideen 
sind ja transzendental gegeben, also vor aller Erfahrung, nicht 
der Erfahrung der sinnlichen Welt entnommen. 


Kant überträgt die Eigenschaften des Bildes auf das Schema. 
Deshalb kann mit Kant, unter Absehung seiner Erkenntnistheo- 
rie, das Bild neu definiert werden. Das Bild ist intellektuell und 
sinnlich. Sucht es dem reinen Geistigen sinnlichen Ausdruck 
zu verleihen, kann es als Bildschema definiert werden, weil das 
Sinnliche vom Geistigen präformiert wird und weil das Sinnliche 
nur dazu dient, das Geistige sichtbar zu machen. 

Es ist ein reines Bild, wenn das Sinnliche vergeistigt erscheint, 
dergestalt, dass das Geistige der Sinnlichkeit entspringt, so als 
wäre das Sinnliche selbst etwas Geistiges, nicht bloßes Material. 
Aus dem bildlichen Sachverhalt, dass das Sinnliche Geist ist, 
entspringt der Scheincharakter. Nur im Schein sind Geist und 
Materie identisch, vielleicht verschiedene Äußerungen einer 
Substanz. Das Bild ist somit das Schema des Sinnlichen wie bei 
Kant das Schema das Bild des Begriffs ist. 


Die schematische Betrachtung erfreut sich nur am Geistigen, 
am Verstand im Sinnlichen — in weiterer Perspektive an der 
Herrschaft über das materielle Sein. Die Bilderkenntnis erblickt 
im Sinnlichen ein geistig-materielles Sein. Die sinnliche Materie, 
Objekt der Erkenntnis, ist nicht geistig, aber im Bild verwan- 
delt sie sich in geistige Materie. Idealismus und Erkenntnis als 
Erzeugungstheorie verhindern die Rezeption des Bildlichen. 
Denn das Bildliche verweist immer auf das Sinnliche, nicht 
auf das Geistige, denn der Geist ist der Logos, er braucht kein 
Bild, er ist im Denken präsent. Deshalb spielt das Bild in der 
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idealistischen Ästhetik keine Rolle. Die ästhetischen Kategorien 
sind immer geistiger Natur, im Zentrum steht die Versinnlichung 
des Geistigen. Kunst ist die Wirklichkeit des Unsichtbaren. 
Unsichtbar ist aber das Geistige. Und wenn der unsichtbare 
Geist in die sinnliche Welt tritt, erscheint er als Schönheit. 


Das ist nun das Thema von Hegels Ästhetik. Kunst ist das 
Gebiet des sinnlichen Scheins der Idee. Die Idee realisiert sich 
im sinnlichen Dasein als Schönheit. Die Schönheit ist nichts 
anderes als Wahrheit. Und die Dinge zeigen sich in der Kunst 
in idealer Weise, das heift, wie sie in Wahrheit sind. Aber sind 
die Dinge in der Wahrheit, das zeigt die Vernunft, sind sie frei. 
Deshalb steht in Hegels Ästhetik der Mensch im Mittelpunkt. 
Der schöne Mensch ist der freie Mensch. Die Freiheit ist die 
Idee des Menschen oder der Begriff des Menschen. Denn nur in 
der Freiheit kann er sich als Selbstzweck entfalten. Die Freiheit, 
die nur in der Vernunft als regulative Idee existiert, somit kein 
Gegenstand des Verstandes ist, wird nun in der Kunst, allerdings 
nur scheinhaft, sinnlich wahrnehmbar. Die Kunst ist somit das 
Gebiet des absoluten Geistes, der Freiheit und der Wahrheit. 
Das Bild als Bindeglied von Sinnlichkeit und Verstand hat zur 
Vernunft, dem Reich der Idee, überhaupt keinen Zugang. Das 
Bild gehört wie das Schema in den Bereich des Verstandes, hier 
folgt Hegel Kant. Bilder generieren sich im unteren Bereich der 
Einbildungskraft. In höchster Höhe des Geistes haben sie kei- 
nen Platz. Sie sind gleichsam ungefähre Eindrücke, unterhalb 
des Verstandes, die erst durch kategoriale Arbeit an Klarheit 
gewinnen. 


Bild und Idee sind nicht miteinander vermittelt. Es gibt keine 
Verbindung von Bild und Idee. Das Bild tummelt sich ganz un- 
ten, die Idee ganz oben. Und die Kunst verwirklicht die Idee, also 
das, was es nicht gibt. Insofern okkupiert die Kunst den Bereich 
des Sollens oder des Möglichen, genauer der möglichen Freiheit. 
Was könnte dagegen das Bild leisten? Doch nur das zufällige 
sinnliche Dasein noch einmal. Etwas ins Bild bringen hieße nur, 
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die Endlichkeit zu verdichten ohne Bezug zur Unendlichkeit. 
Dagegen pocht die idealistische Kunstphilosophie Kants, Schel- 
lings, Hegels auf die Verwirklichung des Unendlichen im End- 
lichen als Aufgabe der Kunst. Deshalb verwundert es nicht, wenn 
Hegel das Bild als erweiterte Metapher definiert (vgl. Georg 
Friedrich Wilhelm Hegel, Vorlesungen über die Ästhetik I, 
Frankfurt am Main 1970, S. 516ff.). 


Das Bildliche kann, über den Vergleich, einer Sachlage 
Bedeutung verleihen, indem sie mit einer anderen verglichen 
wird, die unmittelbar nicht verständlich ist. Aber das Bild gehört 
in die Sphäre der Realität oder des Endlichen. Das Ideale bleibt 
verborgen. Das Bildliche vertieft einen Sachverhalt, indem er 
durch eine oder mehrere Aussagen erhellt wird. Eine Metapher 
wäre, das eine mit einem anderen zu vergleichen: „Der Mond 
ist wie eine Hostie.“ Ein Bild stellt sich bei folgendem Satz ein: 
„Das Leben ist wie ein Strom, der sich wie eine Schlange durch 
die Wüste quält, um im Meer aufzugehen.“ 

Das Bild verbleibt im Dasein. Die Vergleiche gehen in die Breite, 
geben dem Endlichen Tiefe oder besondere Perspektiven, wobei 
das Gegenteil des Leerlaufs und der Langeweile durch Anhäufung 
und Beliebigkeit der Assoziationen nicht ausgeschlossen sind. 
Aber das Endliche zu transzendieren, das gelingt dem bildlichen 
Vergleich nicht, weil er nur das Endliche mit Endlichem oder 
Endlosigkeiten erläutert. 
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11. Das Bilderverbot 


Die Frage des Bilderverbots tangiert die Philosophie überhaupt 
nicht, weil ihre Themata Begriffe, Kategorien, Ideen sind, in der 
Kunstphilosophie das Schöne im Zentrum steht. Das Bild be- 
findet sich ganz unten, im Bereich von Anschauung und Wahr- 
nehmung. Sich ein Bild machen bedeutet, in das Ungefähre, in 
das Dies-und-Das, in Dieses-und-Jenes eine gewisse Ordnung 
bringen. Das Eine vom Anderen trennen, das Gemeinsame se- 
hen und das Wichtige vom Unwichtigen scheiden. Etwas in ein 
Bild bringen heißt: etwas zusammen sehen, Dinge miteinander 
verbinden. Darin liegt ein Auswählen und Verknüpfen. Aus der 
gleichförmigen, ununterschiedenen Ausgedehntheit werden 
markante Werte herausgelöst und in einen Zusammenhang oder 
in ein Bild gebracht. Oder: ein Bild erstellen zeigt sich als eine 
Isolierung des Wesentlichen vom Unwesentlichen. Diese we- 
sentlichen Momente werden totalisiert. 


Bilder sind nicht unmittelbar vorhanden, gleichsam Materie- 
schauer, die auf das Wahrnehmungsfeld stürzen. Sie schwirren 
nicht durch die Gegend, warten nicht darauf von intelligenten 
Wesen eingefangen, das heißt abgebildet zu werden. Wer nichts 
sieht, wer nichts bemerkt, für den ist alles einerlei. Daraus weben 
sich keine Bilder. Das Bild ist etwas Erzeugtes. Das Bemerken als 
erste Stufe zum Bild ist mit einer Anstrengung verbunden, eben- 
so das Irennen oder das Ablösen des einen vom anderen. Diesem 
Vorgang folgt die Synthese, das Zusammensehen dessen, was an- 
scheinend zusammengehört. Was zusammengehört, was zu ver- 
nachlässigen ist, unterliegt dem Kriterium der Ähnlichkeit. Sich 
ein Bild machen heißt: Ähnliches als zusammengehörig emp- 
finden. Das ist der Unterschied zum Ausschnitt. Im Ausschnitt 
wird eine Teilform präsentiert, damit in Anblick gebracht. Der 
Ausschnitt kann durch eine Besonderheit bemerkenswert sein, 
weil er sich von der weiteren Umgebung abhebt, aber damit ist er 
noch kein Bild. Ein Bild ist zwar auch ein Ausschnitt, weil nicht 
alles mit allem ähnlich ist, obwohl alles mit allem verbunden ist. 
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Die Ähnlichkeit begrenzt das Bild. Dort, wo die Dinge nicht 
mehr durch Ähnlichkeit zusammengehören, endet auch das Bild. 
Das ist seine natürliche Grenze. Das Bild ist nicht von vornherein 
gegeben. Es ist etwas, das konstituiert oder gebildet wird. Diese 
Arbeit übernimmt die Einbildungskraft. Das ist die Erkenntnis 
Kants. Sie erzeugt erst das Bild. Oder umgekehrt formuliert, die 
Einbildungskraft isoliert aus der Daseinsmaterie Partikel, Teile, 
Formationen oder Verbindungsstücke, setzt sie in einen neuen 
Zusammenhang oder überhaupt in einen Zusammenhang, der 
vorher nicht vorhanden war. 

Die Einbildungskraft verwandelt das Nichts in ein Sein. Dieses 
Sein, das Bild der Einbildungskraft, bleibt auf die Daseinsmaterie 
bezogen. Die Daseinsmaterie ist die Grundlage des Bildes. Ent- 
scheidend ist das materielle Substrat des Daseins, das das Bild 
bestimmt. Damit wird es zwar eingeschränkt, aber die daraus 
resultierende vermeintliche Schwäche ist seine Stärke. Das Bild 
ist das Gebiet des Sinnlichen. Es aktiviert die Sinnesorgane, vor- 
nehmlich das Auge. Ein Bild kann nicht gedacht werden wie 
eine Rechenoperation, es will betrachtet sein. Zum Bild gehören 
sinnliches Empfinden und Wahrnehmen. Nur was sich sinnlich 
materiell verwirklicht, nimmt Bildcharakter an, und wäre das 
wahre Sein der absolute Geist. Selbst das Geistige hat sich, will 
es sich abbilden, zu materialisieren. 

Das Bild ist ein Erzeugnis der Einbildungskraft. Aber es ist und 
bleibt eine Materieform. Es bedarf des äußeren Sinns, damit die 
Einbildungskraft tätig werden kann. Selbst die inneren Bilder, 
als Fantasieprodukte oder als Traumgebilde, entnehmen ihr 
Material der Außenwelt. 


Es ist nun klar, warum im Idealismus das Bild nur geringen Wert 
besitzt. Es ist der materielle Anteil. Das Bild ist nur insofern 
interessant, als es Ideen und Kategorien visualisiert. Das Bild ist 
keine Materieform, sondern nur passives Material, mit dem die 
Einbildungskraft spielt. Der Geist artikuliert sich in der Sprache 
des Begriffs, in der bilderlosen Logik, dagegen ist die Bildsprache 
nur ein Gestammel. 
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Mit der Geringschätzung des Bildes werden selbstverständlich 
seine Rezeptoren verachtet, die Sinnesorgane. Sie liefern nur 
Daten, die erst über Verstand und Vernunft Sinn und Bedeutung 
erhalten. Das Bild ist geistig materielles Dasein. Materiell, weil 
ohne Sinnlichkeit keine Wahrnehmung erfolgt, geistig, weil es 
Resultat eines Versammelns ist, das sich durch Ähnlichkeit als 
zusammengehörig empfindet. Das Materielle wird geistig der- 
art organisiert, dass sich der Schein einstellt. Das Bild ist das 
Ergebnis selbstorganisierter Materie, die aus sich selbst die logi- 
schen und vernünftigen Elemente entwickelt. Und gerade des- 
halb, weil im Bild eine vergeistigte Materie oder ein materieller 
Geist sinnlich wahrnehmbar erscheint, ist es nichts als reiner 


Schein. 


Das Bild jedoch ist selbstverständlich ein Produkt menschlicher 
Tätigkeit. Es ist etwas Hergestelltes. Das Bild in der Kunst er- 
gibt sich aus der Auseinandersetzung des Künstlers mit dem zu 
bildenden Stoff oder Material. Das Bild ist weder im Material 
enthalten noch können sich die künstlerischen Vorstellungen 
ohne Rücksicht auf das Material verwirklichen. Es ist kein 
spezifisches Material notwendig, das den Geist aufsaugt, aber 
Materialkenntnis, handwerkliches Wissen, Technik, Kenntnis 
von Gesetzen und Gestaltungsmöglichkeiten, Fantasie sind 
Voraussetzungen, um ein Bild zu produzieren. Es bedarf kei- 
nes Genies, das „schafft wie Natur“, um dem Kunstprodukt 
die Regel vorzuschreiben, wie Kant meint. Im Bild verwirklicht 
sich geschichtlich akkumulierte gesellschaftliche Arbeit, die im 
Einzelnen durch den Künstler oder eine Künstlergruppe ins 
Werk gesetzt wird. Das Geistige im Bild ist der in der Materie 
verhüllte Geist der Gesellschaft. 


Mit Bilderverbot ist zumeist auch Kunstfeindschaft gemeint, weil 
Kunst mit bildender Kunst gleichgesetzt wird, das heißt mit sinn- 
licher Anschauung. Kunst ist eine sinnlich-geistige Mischform, 
in der das Geistige in der sinnlichen Materie Widerstand erfährt 
und das unmittelbar Sinnliche ohne irgendeine Vorstellung 
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überhaupt nicht erlebt wird, weil es schon immer da ist. Es bedarf 
der Vermittlung oder der Distanzierung, um die Sinnlichkeit zu 
erfahren. 


Nun wird die Abwertung des Bildes durch die Idealisten und 
Platoniker verständlich. Es ist die materielle Verunreinigung 
der Idee, die sie hassen. Das Bild kann nur eine Ahnung der 
wahren Idee geben. Das Unendliche, der absolute Geist und die 
Materie sind gänzlich verschiedene Welten. Es ist nicht nachzu- 
vollziehen, warum sich die Idee in der dürftigen beschränkten 
Sinnenwelt verwirklichen soll und überhaupt kann, ohne ihre 
Wahrheit zu verlieren. Wenn sich das Unendliche im Endlichen 
verirrt, verschwindet seine Unendlichkeit. Das wahre Gefilde der 
Idee oder des Geistes ist das Denken, das Bild, damit die Kunst, 
nur Illustration. Aus dieser Perspektive hat Hegel völlig Recht, 
wenn er behauptet, die Kunst sei nicht mehr die höchste Form 
des Geistes. Die höchste Form ist das Denken. 

Am frühen Nietzsche, gewiss nicht der Kunstfeindschaft 
verdächtig, kann dies illustriert werden. Raffaels Gemälde 
„Iransfiguration“ veranschaulicht den Urprozess des Apollini- 
schen: „In seiner Transfiguration zeigt uns die untere Hälfte, 
mit dem besessenen Knaben, den verzweifelnden Trägern, den 
ratlos geängstigten Jüngern, die Widerspiegelung des ewigen 
Urschmerzes.“ Darüber erhebt sich eine neue Scheinwelt: „ein 
leuchtendes Schweben in reinster Wonne und schmerzlosem, 
aus weiten Augen strahlenden Anschauen. Hier haben wir, in 
höchster Kunstsymbolik, jene apollinische Schönheitswelt 
und ihren Untergrund.“ (Friedrich Nietzsche, Die Geburt der 
Tragödie, in: Werke I, München 1982, S. 33) Wäre die Kunst 
weiterhin die höchste Form des Geistes, könnte Nietzsche nie- 
mals Raffaels „Transfiguration“ in dieser Weise interpretieren. 
Seine Interpretation setzt ja das philosophische Begriffspaar 
des Dionysischen und Apollinischen sowie die Metaphysik 
Schopenhauers voraus. Also der Geist determiniert, was die 
Kunst zu bedeuten hat. Damit steht der Geist über der Kunst. 
Nichts anderes meinte Hegel. 
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12. Das Bild in der Wissenschaft 


Der Mensch betrachtet seine Umwelt. Sieht dieses oder jenes, 
schweift mit den Augen umher, bemerkt einiges und vieles nicht. 
Das Sehen hat mit der Bildproduktion noch nichts zu tun. Dass 
sich einer ein Bild gemacht hat, zeigt sich, wenn er davon ver- 
folgt wird. Das Bild wird zum Netz, das dem Auge übergewor- 
fen wird. Das Bild schiebt sich zwischen Außen und Innen. Es 
gleicht einer Zwischenmembran. Das Bild filtert das, was man 
sieht. Visuelle Wahrnehmung ist eine synthetische Leistung. 
Dabei hat das Bild eine strukturierende Funktion gegenüber der 
sinnlichen Umwelt. Es hat zugleich eine vorstellende Funktion 
bezüglich der unsinnlichen Überwelt. Mathematische Formeln, 
naturwissenschaftliche Gesetz drängen zur Visualisierung. Das 
Ergebnis sind Bilder. Bilder einfachster Art sind Diagramme, et- 
was schwieriger Schaubilder, ob mit Lineal und Bleistift oder 
mithilfe des Computers erstellt. Das heißt, an diesen Bildern ist 
die Ablesbarkeit von Nutzen. Der Verlauf einer Fieberkurve zeigt 
Daten über den Krankheitsverlauf. Ein solcher Verlauf könnte 
mit Zahlen festgehalten werden, trotzdem werden Diagramme 
bevorzugt. Der Grund ist einfach: im Diagramm ist der 
Sachverhalt auf einen Blick ablesbar. Mit Zahlen wird gerechnet. 
Die Visualisierung eines Sachverhalts bedeutet Vereinfachung, 
Ergebnis des geringsten geistigen Aufwands. Vereinfachung, 
Ablesbarkeit auf einen Blick. Es ist die Übersichtlichkeit in kür- 
zester Zeit, was die Verwendung von Bildern sinnvoll macht. 
Das Bild vereinfacht komplizierte Vorgänge. Das Bild ist eine 
Komplexitätsreduktion. Das bedeutet nicht, dass die Vorgänge 
und Sachverhalte im Grunde einfach sind. Vielmehr vereinfacht 
das Bild, weil es von den Schwierigkeiten eines Problems absicht. 
Das ist daran zu erkennen, dass das Bild keine präzise Vorstellung 
vermittelt. Ganz im Gegenteil, das wolkige Ungefähre wird in we- 
nigen Strichen wiedergegeben und als Vereinfachung vorgestellt. 
Dabei bleibt das Wolkige wolkig, ob mit vielen oder wenigen 
Strichen wiedergegeben. Die vereinfachende Wiedergabe und 
der Sachverhalt gehören unterschiedlichen Sphären an. Ob ein 
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Bild einen Sachverhalt trifft oder nicht, hängt vom Sachverhalt ab, 
nicht vom Bild. Das Bild ist entweder eine ungefähre Illustration 
oder schlichtweg falsch. Das Bild ist ein Hilfsmittel, keine kla- 
rere und deutlichere Vorstellung der Wirklichkeit. Jedes Bild ist 
auch eine Ablenkung von wirklichen Sachverhalten. Wer Bilder 
macht, macht es sich einfach. Das Wenigste lässt sich bildlich 
darstellen. Man denke an mikrokosmische und makrokosmi- 
sche Vorgänge. Was im Bild übersichtlich zu fassen ist, muss in 
der Welt nicht einfach sein. Ob im Bild Wesentliches vereinfacht 
oder Unwesentliches übersichtlich wird, hängt von dem ab, wo- 
von ein Bild gemacht wird. Also von gänzlich anderen Faktoren. 
Das ist der Fehlschluss der Künstler, die Bilder herstellen, sowie 
der Kunstwissenschaftler, die meinen, im Bild sei die Welt oder 
das wahre Sein im Ganzen versammelt. 


Das Bild hat etwas anschaulich zu machen. Doch wodurch ist 
es anschaulich? Ein Dreieck ist eine geometrische Form. Wird 
sie als Bild veranschaulicht? Man sieht vielleicht eher dicke, 
schwarze Bleistiftstriche, die sich vom Papier kontrastiv abhe- 
ben. Die Seitenlängen stimmen nicht, die Winkel sind nicht 
präzise abschätzbar. Was sich durch ein solches schlecht gezeich- 
netes Dreieck verwirklicht, ist eine Dreiecksvorstellung. Das 
Dreiecksbildbesitzteine „bildhafte Funktion“ (HansReichenbach, 
Philosophie der Raum-Zeit-Lehre, Braunschweig 1977, S. 60). 
Reichenbach unterscheidet von der bildhaften Funktion die nor- 
mative Funktion. Diese normative Funktion des Bildlichen ist 
die wichtigere, weil man durch sie „das Geometrische“ (S. 60) 
erfährt. Auf den ersten Blick scheint die normative Funktion 
eine Folge der bildhaften Funktion zu sein. Erst die bildhaf- 
te Verwirklichung eines Dreiecks ermöglicht die Erkenntnis 
von geometrischen Gesetzmäßigkeiten. So würde vielleicht 
ein Künstler urteilen. Doch der Wissenschaftler behauptet das 
Gegenteil: „Die Wahrnehmung der Zeichnung [eines Dreiecks] 
hat hier nicht die Bedeutung einer Wahrnehmungserkenntnis. 
[...] Die Zeichnung hat eine ganz andere Bedeutung. Wir neh- 
men die Erkenntnis nicht aus ihr heraus, wir legen sie in sie 
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hinein.“ (S. 61) Die bildhafte Funktion ergibt sich aus der nor- 
mativen Funktion. Die normative Funktion korrigiert die Bilder, 
vor allem dann, wenn daraus falsche Schlüsse gezogen werden. 
Die bildhafte Funktion unterliegt dem logischen Zwang der nor- 
mativen Funktion. Eine adäquate Bildlichkeit ist dann erreicht, 
wenn der „logische Zwang in einen anschaulichen Zwang über- 
setzt wurde“ (S. 68). Die bildhafte Leistung der Anschauung 
liegt nicht außerhalb der Logik: „Die normative Funktion der 
Anschauung verlangt auch nicht mehr als die Logik; was lo- 
gisch widerspruchsfrei ist, ist auch anschaulich vorstellbar — im 
Zweidimensionalen gilt dieser Satz zweifellos.“ (S. 62) 

Neue Bilder entstehen nicht, indem auf die bildhafte Funktion 
der Anschauung zurückgegangen wird. Es ist der logische 
Fortschritt, der neue normative Bilder hervorbringt. Die nor- 
mative Funktion ist gerade unanschaulich, sie ist logischen 
Ursprungs. Es gibt keinen reinen Anschauungsraum, dem die 
Bilder entspringen, um im Sehraum als Abbilder zu enden. Bil- 
der liefern nur insoweit Wahrnehmungseinsichten, als sie vom 
logischen Zwang abhängig sind. 


Wenn also Bilder nur normative Funktion besitzen, warum sind 
sie dann überhaupt notwendig? In der physikalischen Geo- 
metrie „vermitteln sie den Zusammenhang zwischen Denken 
und Wirklichkeit, sie verknüpfen Wahrnehmungen mit Be- 
griffen und sind deshalb an der für die Physik wesentlichen 
Entscheidung beteiligt, welche der denkbaren Geometrien der 
Wirklichkeit entspricht.“ (S. 120) Dagegen bedarf die mathe- 
matische Geometrie keiner Bilder. Sie hat es nur mit impliziten 
Definitionen zu tun. „Die anschaulichen Bilder sind nichts als 
Hilfsmittel des Denkens, gehören zu dem psychischen Apparat, 
der Schlüsse vollzieht, nicht zum Inhalt des Gedachten selber. 
Nicht auf die Bilder zielt das Denken, sondern allein auf die 
in ihnen realisierte logische Struktur.“(S. 126) Kurz: „alles an- 
schaulich Räumliche ist überflüssige Zutat.“ (S. 121) 

Aus dieser Perspektive wird das künstlerische Dilemma der 
Bildergestaltung noch einmal deutlich. In der Wissenschaft 
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sind Bilder eine Verbindungsbrücke. Sie liefern aber nur inso- 
weit Wahrnehmungserkenntnisse, als sie Visualisierungen des 
logischen Zwangs sind. Daraus folgt ihre normative Funktion. 
Der Künstler nimmt für sich in Anspruch, er liefere Bilder der 
Wirklichkeit, gleichgültig, welche Wirklichkeit gemeint ist, die 
innere oder äußere, die sichtbare oder unsichtbare, die ontolo- 
gische oder die gesellschaftliche. Er würde, um sich gegenüber 
der Wissenschaft abzugrenzen, die bildhafte Funktion betonen. 
Im Bild veranschaulicht sich die wahre Wirklichkeit. Nur, es er- 
hebt sich die Frage, welchem Zwang unterliegt diese bildhafte 
Funktion? Selbstverständlich dem anschaulichen Zwang. Denn 
die Wirklichkeit verwirklicht sich im Bild nur durch die künst- 
lerische Verwertung der Anschauung. Sie selektiert Elemente der 
Wirklichkeit, um sie in Momente der wahren Wirklichkeit zu 
verwandeln. 


Das sind die künstlerischen Stufen von Innovation zur Kreation 
und Realisation. Um die wahre Welt als Bild zu zeigen, sind 
bildnerische Elemente notwendig, die diese Welt im Bild ver- 
anschaulichen. Ein Bild ist nur dann ein Bild, wenn es eine 
Ordnung und Ordnungselemente wie Symmetrie, Muster 
und Verknüpfungsarten verwendet. Und was sind bildnerische 
Ordnungselemente anderes als normative Elemente? Somit 
gilt: auch die Bildgestaltung als Organisation von Elementen 
unterliegt dem logischen Zwang. Er wird nur durch die sinn- 
liche Ausführung verdeckt. Der Unterschied zwischen dem 
Wissenschaftler und dem Kunstmaler besteht darin, dass sich der 
Wissenschaftler mit der normativen Funktion des Bildes begnügt, 
während der Künstler behauptet, er zeige, unter Verheimlichung 


des logischen Zwangs, im Bild die wahre Wirklichkeit. 
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I. Das Bild in der Malerei 
1. Einleitung 


Das Bild ist ein Subjekt-Objekt-Verhältnis, also eine geistig-sinn- 
liche Materieform, Niederschlag gesellschaftlicher Arbeit. Logik, 
Begriffe, Kategorien sind ebenso Resultat gesellschaftlich-ge- 
schichtlicher Arbeit. Sie sind Errungenschaften geschichtlichen 
Fortschritts. Nicht als ewige Werte hängen sie am Ideenhimmel, 
die der Mensch herabholt, um sie im Bild zu wiederholen. Sie ent- 
springen dem Subjekt-Objekt-Verhältnis, dem grundlegenden 
Verhältnis des Menschen zum Menschen und zur Natur. Logik, 
Kategorien, Ideen entstehen, vergehen, werden erneuert je nach 
geschichtlichen Bedingungen. Was für die Denkbestimmungen 
gilt, ist auch für das Bild gültig. Das Bild gibt es nicht als schö- 
ne Idee. Es ist keine fertige Sache. Es gab nicht immer Bilder, 
es wird nicht immer Bilder geben. Es gab und gibt Epochen, 
die nicht einmal wissen, was ein Bild ist. Bilder besitzen einen 
Zeithorizont. An ihnen sind das jeweilige Stadium und der 
Standort der Natur- und Menschheitsgeschichte abzulesen. 

Wenn ein Kind Sonne, Mond und Sterne malt, ist das noch lan- 
ge kein Bild, sondern ein Abbild. Dasselbe gilt für Ilustrationen, 
Darstellungen, Schilderungen, mögen sie alle etwas abbilden, 
sich auf etwas beziehen, das sie künstlerisch wiedergeben. Selbst 
einzelne Kunstgattungen wie Portrait, Stillleben, Landschaft 
sind nicht notwendigerweise Bilder, obwohl sie auf Abbildung 
abzielen. Für viele Kunstprodukte trifft nicht einmal zu, dass 
das Bild eine erweiterte Metapher sei, wie Hegel meint. Nicht 
zu vergessen, die expressionistischen Bilder eines Franz Marc, ei- 
nes Wassily Kandinsky. Sie sind ein Bildersturm gegen das Bild. 
Die Gebilde der reinen Farbmalerei, die ästhetischen Zustände 
der konkreten Kunst, die offenen Formen des Informel, des 
Action Painting als Bilder zu bezeichnen, wäre eine Beleidigung 
der Maler. Aber gerade, weil es Bilder gibt, kann beurteilt 
werden, warum alles andere keine sind. Von der Darstellung 
oder von der Illustration führt kein Weg zum Bild, jedoch das 
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Bild ist ein Kriterium, das die bildenden Künste aus bloßen 
Geschmacksfragen herausführt. Wer nicht weiß, was ein Bild ist, 
dem ist das Bild eine Geschmacksfrage. Es gefällt oder es gefällt 
nicht. Derjenige kann auch nicht einschätzen, warum das Bild 
religiöses Ärgernis war oder als Propagandamittel eingesetzt wur- 
de. Bildersturm und Bilderverbot waren sicherlich keine Frage 
des Stilgefühls. Das Ende des Bildes wurde nicht deshalb prokla- 


miert, weil es gähnende Langeweile hervorrief. 


Grundlage der abendländischen Malerei ist das Bild. Deshalb 
gehört die Malerei zu den bildenden Künsten. Sie umkrei- 
sen Anschauungsmöglichkeiten wie Darstellung, Abbildung, 
Zustand, Konstruktion, Modell, Ausdruck, Bild. Wobei das eine 
zugleich das andere sein kann. Sie schließen sich nicht notwen- 
digerweise aus. Aber nicht jede Darstellung ist eine Abbildung, 
nicht jedes Bild ist eine Abbildung. Eine Abbildung ist auch 
eine Darstellung, wogegen nicht jede Darstellung ein Bild ist. 
Michelangelos Skulptur „David“ stellt den späteren Sieger über 
Goliath dar. Sie ist kein Bild, obwohl sie ein Standbild ist. Die 
Darstellung ist auch Abbildung, insofern der dargestellte David 
das Abbild eines Jünglings ist. 

Das Bild ist keine unvergängliche Idee. Es gibt nur eine Bildidee, 
wenn ein Werk misslingt. Dann ist das Sollen zu spüren, das nicht 
im Bild realisiert wurde. Ein Bild isteine sinnliche Verwirklichung. 
Ein unsinnliches Bild ist ein Widerspruch. Was ein Bild ist, 
ist nur durch das Bild zu erkennen. Die Bildwirklichkeit ist 
ein Gemachtes oder etwas Hergestelltes. Dazu bedarf es eines 
Subjekts, des Malers. Als Objektwirklichkeit ist es etwas je 
Einzelnes, als einzelnes Objekt ist es ein Gegenüber. Es ist ein 
Objekt sinnlicher Wahrnehmung. Aber als Wahrgenommenes 
verwandelt es sich, durch den Akt der Wiedererkennung oder 
der Identifikation, in eine Vorstellung. Das Bild dient nicht nur 
der Betrachtung. Es ist ein Objekt der Erkenntnis. 

Da das Bild keine Idee ist, sondern etwas vom Menschen 
Objektiviertes, ist es ebenso vergänglich. Es entsteht und stirbt. 
Es findet Nachahmer und Gegner. Oder es wird vergessen. 
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Um das Bildliche zu erfassen, ist es ratsam, die Werke selbst — 
nicht die Gattungen oder Stilrichtungen, ganz zu schweigen 
von der Ikonographie, die das Bild als puren Behälter begreift, 
sonst würde sie überhaupt keine Symbole erkennen — zu un- 
tersuchen, um weitere Unterscheidungen vorzunehmen. Es geht 
um keine Geschichte des Bildes, sondern um die Bestimmung 
des Bildlichen, wie es sich in der Geschichte der Malerei vorliegt. 
Deshalb werden nur die entscheidenden Züge hervorgehoben. 


2. Giotto 


Giotto steht am Beginn abendländischer Malerei. Nicht wegen 
einer besonderen Manier oder wegen technischer Fertigkeiten, 
vielmehr beginnt mit ihm die Geschichte des Bildes. Seine 
Freskomalerei der Arena-Kapelle in Padua (1304-1306) schil- 
dert Szenen aus dem Leben Joachims und Annas, der Eltern 
Marias, und von Jesus Christus. Die Darstellungen sind kon- 
textabhängig. Grundlagen sind die apokryphen Evangelien 
hinsichtlich der Joachim-Geschichte, hinsichtlich des Wirkens 
Christi auf Erden das Neue Testament. Diese führen zunächst 
nicht zum Bild, sondern nur zur Illustration. Dem Betrachter, 
der weder lesen noch schreiben kann, wird die Heilsgeschichte 
vor Augen geführt. Sie verwandelt sich von einer Ohren- in eine 
Augengeschichte. 

Ebenso wenig führt das Programm zum Bild. Zwar liegt ihm be- 
reits eine theologische Interpretation zugrunde, dergestalt, dass 
die Erlösung eine Heilsgeschichte ist, die von Gott lange vor der 
Geburt Christi schon initiiert und determiniert wurde, und kein 
Akt des Erbarmens, der sich erst in der Auferstehung manifestiert, 
wie es Paulus predigt. Gottbricht nicht plötzlich in die Immanenz 
ein, die Heilsgeschichte ist mit der Menschheitsgeschichte ver- 
flochten. Das Programm, die Heilsgeschichte, präformiert die 
Malerei durch das Erzählerische, das epische Fließen, durch 
die zeitliche Abfolge des verketteten Nacheinander. Das 
Erzählerische hemmt die bildliche Darstellung. Denn das 
Nacheinander ist dem Ohr, das Nebeneinander dem Auge 
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zugeordnet. Die Aufgabe der bildlichen Darstellung oder 
Illustration ist somit die Transformation des Nacheinander in 
ein Nebeneinander. Die zeitliche Abfolge des Beginns, des Und, 
des Weiter, des Undsoweiter und des Nichtmehrweiter ist eine 
Kette des Nebeneinanders. Diese Zeitkette ist in ein räumliches 
Hier zu überführen. Von der Erzählung führt kein direkter Weg 
zur Darstellung. Es ist ein Sprung, nämlich von der zeitlichen 
Ordnung zur räumlichen Ausdehnung. Dieser Sprung gelingt, 
wenn die Abfolge, die Kette in Teile oder Kettenglieder aufge- 
löst wird. Sie ist dann eine Reihe von einzelnen Zeitpunkten. 
Dieser Zeitpunkt ist das Jetzt. Das Erzählerische als fließendes 
Undsoweiter gerinnt zu einer Verknüpfung von Jetztzuständen. 
Das Jetzt, darin besteht der Sprung, wird nun als Hier interpre- 
tiert. Das Jetzt wird mit dem Hier „enharmonisch“ verwechselt. 
Das zeitliche Jetzt nimmt das Auge als räumliches Hier wahr. 
Indem die Malerei das „Jetzt geschieht“ in ein „Hier ist“ verwan- 
delt, verschwindet das Erzählerische. Der zeitliche Fluss wird ge- 
staut. Die Stauung wird zur Ausdehnung. 

Damit ist noch nicht die bildliche Stufe erreicht. Die Umsetzung 
der Zeitreihe in Raumausdehnung ist zunächst eine Illustration. 
Personen und Orte werden herausgelöst und dargestellt, damit 
sich der Betrachter eine Vorstellung macht. Die Verbindung 
von Illustration und Erzählung ist die Wiedererkennung. Der 
Inhalt der Erzählung transformiert die Illustration in eine 
sinnliche Darstellung. Der Inhalt wird sinnlich wahrnehm- 
bar, zur Vorstellung reift er, wenn er identifiziert wird. Die 
Wiedererkennung, die die Illustration leistet, greift nicht über 
das Erzählte hinaus. Sie bereitet es auf, indem sie der sprachli- 
chen Form ein sinnliches Abbild gibt. 

Das Bild ist mehr als eine Illustration, mehr als ein Abbild, ob- 
wohl beide als Momente in ihm aufgehoben sind. 


An Giottos Fresken ist die Bildgenese nachzuvollziehen. Nicht 
alle Fresken sind Bilder. Aber es stechen Gebilde hervor, die 
mehr sind als nur Illustrationen. Diese „Anomalien“ werden 
später als Bilder definiert. Die Arena-Kapelle vereint somit 
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Altes mit Neuem, die traditionelle Abbildung und das Bildliche. 
Allerdings ist die Illustration nicht immer vom reinen Bild zu 
trennen. Das Bild ist im Entstehen begriffen. Was ein Bild ist, 
wird erst durch seine Geschichte deutlich. 

Der Bildprozess vollzieht sich in folgender Weise: Das Bild 
bedarf einer abgegrenzten Fläche. Ein Wand wird auf- und 
abgeteilt. Die Wandflächen werden abgesteckt. Die jeweili- 
gen Grenzen bilden den Rahmen oder den Rand. Gegenüber 
der Wandfläche ist die potenzielle Malfläche eine homogene 
Ausdehnung mit Grenzen, damit eine Ausgedehntheit mit ei- 
nem Ausmaß. Die umrissene Fläche hat ein gewisses Format. 
Diese bildet nun gegenüber der Wand eine Binnenfläche. Die 
begrenzte Ausgedehntheit ist zunächst etwas Passives und ohne 
weitere Qualität. Die Binnenfläche wird in der Folge zum 
Schauplatz des Bildes. Das inhaltliche Repertoire ist der religiöse 
Kontext, die räumlichen Ordnungswerte ergeben die Formwerte. 
Die Fläche ist zunächst der Anschauungsraum von Personen, 
Orten, Gebäuden, Handlungen, die den Text illustrieren. Die 
Darstellung der Geburt Christi oder die der Hochzeit von Kana 
sind Illustrationen. Auf der Stufe der Illustration haben die 
Flächenwerte keine Bedeutung. Entscheidend ist die Abbildung. 
Ort und Personen müssen identifizierbar sein, ob groß oder klein, 
ob gut oder schlecht gemalt. Die Art und Weise der Gestaltung 
gehört noch nicht hierher. Erst jetzt beginnt die bildliche Arbeit. 
Im Bild wird das Verhältnis Vorbild-Abbild gelockert. Wohl sind 
im Bild die Inhalte des literarischen Kontexts wieder zu erkennen, 
aber sie werden interpretiert. Über die Illustration geht das Bild 
hinaus, wenn es den Inhalt deutet. Die abbildliche Identifikation 
wird in Richtung einer Neuerkennung erweitert. Das Bild bringt 
etwas zur Anschauung, was im Original nicht vorhanden war. 
Es löst sich von ihm ab. Damit gibt es dem Urbild nicht nur 
eine Deutung, es entwickelt eine Eigenbedeutung oder einen 
neuen Sinn. Dieser führt ein Eigenleben. Das Bild wird auto- 
nom. Der Sinn ist das Leben des Bildes. Als Sinnbild ist zwar die 
Verbindung zum Vorbild gelockert, aber Elemente des Inhalts 
werden als Bildwerte aufgehoben. 
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Wenn das Bild Eigenleben entwickelt, ohne vom Repertoire 
des Kontexts abhängig zu sein, muss es Mittel geben, die die 
Autonomie garantieren. 

Was ist also ein Bild bei Giotto? Es ist eine klar umrissene Fläche, 
die zum Schauplatz einer Handlung wird, wobei die Handlung 
nicht abgebildet, vielmehr interpretiert wird. Die Interpretation 
wird dergestalt erweitert, dass das anschauliche Geschehen einen 
Eigensinn erhält. Der Sinn ist der Zweck des Bildes. Dieser Sinn 
ist etwas Hergestelltes. Er resultiert aus verschiedenen Elemente 
und Teilen. Weil diese zum Sinn beitragen, ohne dass sie, als 
Einzelne, Sinn besäßen, werden sie auch Werte genannt. Ein 
Bild ist somit Resultante oder das Mehr als die Summe seiner 
Teile, manchmal bedauerlicherweise auch weniger. 


Es ist somit der Kontext, der den Bildsinn anstößt. Er ist Vorbild, 
ist nur ein Moment unter vielen anderen oder ein inhaltlicher 
Wert. Dass der Inhalt Thema des Bildes ist, ist selbstverständ- 
lich, denn die Identifikation steht im Vordergrund, nicht die 
erweiternde Neuerkennung. Aber nicht das illustrative Was des 
Inhalts, vielmehr das Wie führt zum Bildlichen. 


Die begrenzte Malfläche ist etwas Einzelnes gegenüber den an- 
deren. Das führt Giotto dazu, den einzelnen Flächen auch ein- 
zelne Handlungen zuzuweisen. Eine Fläche thematisiert eine 
Handlung. Damit ist der Handlungsablauf unterbrochen. Ein 
Handlungsabschnitt wird als Szene verdichtet. Oder anders for- 
muliert: ein Abschnitt einer Handlung verändert sich in eine 
bildliche Szene. Die Handlungskontinuität wird unterbro- 
chen. An ihre Stelle tritt eine Diskontinuität von Szenen. Als 
Szene ist der Handlungsabschnitt isoliert, sie hat den Kontakt 
zur Gesamthandlung verloren. Sie ist gleichsam sinnendleert. 
Aber erst die Abwesenheit des literarischen Gesamtsinns ist 
Voraussetzung dafür, ihr einen neuen Sinn zu geben. Die 
Geschichte, bei Giotto sogar die Heilsgeschichte, wird durch 
Vereinzelung in Szenen gleichsam ausgedünnt. Die geschichtli- 
che Wucht verliert sich in szenischen Darstellungen. Die Folge 
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ist ein Qualitätsverlust. Der Inhalt ist nicht mehr anschauliche 
Geschichtsmaterie, sondern nur noch Material, nicht mehr 
Epos, nur noch Anekdote. Aber gerade in diesem herabge- 
sunkenen oder abgekühlten Zustand erweist er sich als bildfä- 
hig. Ausgedünntes, separiertes Material als Inhaltswert sowie 
Schrumpfung der unendlichen Ausdehnung zu einem einfachen 
Hier, das lässt nicht erwarten, dass das Bild die Erzählung, das 
Original überbietet. Es ist weniger. Es ist ein Zusammensein von 
Einzelheiten und Einfachheiten. Es hat etwas Zerbrechliches an 
sich, denn es besteht aus lauter Geringfügigkeiten. Fehlt etwas, 
bricht das Zusammensein auseinander. Es ist Fragment oder 
misslungen. Das Bild ist somit ein Gebilde des Zusammenseins, 
das sich als Resultante verschiedener, vereinzelter Minima ergibt. 


Was ist nun das Wenige? Das Bild der „Iraum des Joachim“ 
(1304-1306) zeigt einen Sitzenden, der vor einer Hütte in 
sich versunken ruht, zwei Hirten, die ihn aufsuchen, ein paar 
Tiere, einen Engel, der herabschwebt, eine kahle Landschaft, 
einen blauen Himmel. „Pfingsten“ (1304-1306) präsentiert 
eine auf Bänken sitzende Männergruppe, getroffen von einem 
roten Strahlenbündel, in einem gotischen Gehäuse. Das ist al- 
les schr wenig, doch sind es Bilder, keine Illustrationen. Kein 
Kontrast könnte größer sein zwischen dem äußerst dramati- 
schen Geschehen, wie es in der Bibel steht, und der ruhigen 
Gelassenheit der Jünger in Giottos Bild. Aber das wenige reicht 
aus, um das Bildliche des Bildes zu erkennen. 

Im „Traum des Joachim“ ist das Hier zugleich ein Jetzt. Das Hier 
und Jetzt gerinnt zum stehenden Augenblick, er wird zur Dauer. 
Die Zeit steht still. Joachim ruht in sich, die Hirten stehen still, 
halten Abstand. Gerade weil die Zeit still steht, erhöht sich die 
Bedeutung des Engels. Er schwebt in die stillgestellte Zeit, um 
sie in Gang zu bringen. 

„Ein Mann träumt“, das ist der Inhalt des Bildes. Ein geringe- 
rer Darstellungsinhalt ist kaum vorstellbar. Aber gerade dies, in 
dieser Art und Weise zu gestalten, nicht abzubilden, heißt ein 
Bild herstellen. Denn, dass ein Mann träumt, wird erst durch 
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die Komposition sichtbar. Der Inhalt ist nicht von vornherein 
gegeben, er wird bildlich produziert. Das Träumen ist Resultat 
einer bildlichen Strategie oder Resultat von Bezügen. Diese 
Bezüge sind wiederum Ergebnis der Flächenbehandlung, also 
der Formwerte. Die Unbewegtheit der irdischen Figuren ver- 
leiht der Szene Ruhe. Der größtmögliche Abstand der Hirten 
zu Joachim führt zur maximalen Ausdehnung der Ruhe, die von 
Joachim ausgeht. Die kahle Landschaft ist nicht nur Umgebung, 
ihre Hügel laufen auf Joachim zu, zugleich von ihm weg. Sie 
unterstützen den inerten Ausdruck. Die Art und Weise des 
Versunkenseins indiziert das Drückende oder Belastende des 
Traums. Die homogene Bläue des Himmels steht im Gegensatz 
zur irdischen Last. Der Engel, der die Dauer unterbricht, kann 
nur vom Gegensatz, vom transzendenten Himmel, herab- 
schweben. Kein Mensch hat wohl tiefer geträumt als in diesem 
Bild. Das ist das Resultat der Komposition, die sich durch die 
Formwerte einstellt. Diese sind Nähe und Ferne, Oben und 
Unten, Statik und Dynamik sowie menschliche Gestik. Auch 
die Farbgebung zum Zwecke der Formgestaltung, insofern als 
sie durch Kontrast und Modulation Menschen und Dinge als 
verwandt oder als gegensätzlich einander zuordnet. 

Aus dem Wenigen ergibt sich somit ein Mehr. Das Bild ist 
Resultante einer Ordnung von Farb- und Formwerten. Die 
Formwerte sind raumorganisierend, dergestalt, dass sie die 
Figuren und Dinge vereint, trennt, unterscheidet, hervor- 
hebt oder zurückstellt. Dies geschieht durch Elemente, die die 
räumliche Ordnungsform zur Verfügung stellt, wie Nähe und 
Ferne, Verdichtung durch Anhäufung, Entspannung durch 
Distanzierung, Raumstaffelung und Raumaufteilung in Zonen, 
Phasen oder Sphären, Schwerpunksetzung, Vergrößerung 
und Verkleinerung. Die Farbwerte organisieren nicht die 
Raumordnung, aber das Zusammenwirken. Die Farben, als 
Flächenfarbe und als Gegenstandsfarbe, trennen und verei- 
nen, stufen ab, setzen Entsprechungen. Dies geschieht durch 
Farbkontraste und Farbverwandtschaften, durch Helligkeitswerte 
und Buntgrade. 
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In „Pfingsten“ wird die Farbe als bildorganisierender Formwert 
deutlich. Giotto vermeidet die Dramatik, obwohl es der Kontext 
eigentlich verlangt: das gewaltige Brausen des Windes, die 
Feuerzungen, die sich auf den Aposteln niederlassen. Vom Wind 
und vom Feuer bleibt nur ein dünnfadenes Strahlenbündel üb- 
rig. Stille und Dauer bestimmen den malerischen Augenblick. 
Die Apostel bilden eine kompakte Einheit. Diese wird jedoch 
durch die Farbgestaltung differenziert. Giotto arbeitet mit den 
Primärfarben Blau, Rot, Gelb sowie der Unbuntfarbe Weiß. 
Jedem Apostel wird eindeutig eine dominierende Gewandfarbe 
zugeordnet. Alle Farben stehen in einem Kontrastverhältnis 
zueinander. Sie trennen damit klar die Apostel voneinander. 
Die Apostel werden durch die Farbgebung charakterisiert. Da 
jedoch die Reinbunt-, Unbunt- Buntwerte durch polare und 
komplementäre Kontraste wiederum zusammengehören und 
zusammenwirken, weil sie sich gegenseitig steigern, ergibt 
sich daraus eine farbige Harmonie der Gegensätze. Wobei die 
Betonung auf der Harmonie, auf der Zusammengehörigkeit 
liegt. Denn die Buntwerte werden durch die weiße Unbuntfarbe 
gedämpft. Daraus ergibt sich ein gleichmäßiger Helligkeitsgrad. 
Kein Buntwert sticht hervor. Durch die Zurücknahme der 
Reinbuntheit mildert sich die Kontrastwirkung zugunsten 
der Harmonie. Es ist insgesamt eine rhythmisierte Harmonie, 
die sich durch die mannigfaltigen Kontrastwirkungen ein- 
stellt. Wie die raumorganisierenden Formelemente trägt 
auch die Farbgebung zur bildlichen Ganzheit bei, die sich als 
Harmonie der Kontraste artikuliert. Sind die Formwerte auf 
die Raumordnung bezogen, so beziehen sich die Farbwerte auf 
den materiellen Zusammenhang. Denn Farbe ist die materielle 
Qualität, die die Raumordnung erfüllt. 


Im „Verrat des Judas“ (1304-1306) dominiert der Bezug von 
Zentrum zu Peripherie. Judas hüllt Christus in seinen Mantel, 
dadurch wird er von den anderen getrennt. Das Zentrum bil- 
det das zu einer Einheit gewordene Paar. Die anderen bilden 
die Peripherie. Das Bild ist vom Zentrum her organisiert. Das 
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führt zu einer Verdichtung. Die Peripherie wird zweitrangig. 
Alle Formwerte der Peripherie verweisen auf die Mitte. Das 
Entscheidende ist nicht der Judaskuss als Erkennungszeichen für 
die Häscher, sondern dass sich der Mächtigere vom Feind um- 
hüllen lässt, sich ihm ausliefert. Der Akt der Umhüllung zeigt, 
dass Christus in eine andere Welt wechselt. Diese Auslieferung 
ist ein Gewährenlassen. Der mächtige Magier, der Blinde heilt, 
Lazarus vom Tode erweckt, ist nun, im Gegensatz zum Verräter, 
unbewegt. 


Der „Verrat“ ist der Augenblick negativer Verwandlung. In ei- 
nem Augenblick verwandelt sich die Welt in eine des Leidens. 
Aus dem Leiden entsteht die Erlösung. Das Bild bringt etwas in 
Erscheinung, was nicht im Original steht. Die kontextabhängige 
Identifikation sieht nur den Judaskuss. Die neue Bilderkenntnis 
führt zur Vorstellung der negativen Verwandlung. Diese negati- 
ve Verwandlung ist die Umkehrung der Erlösung. 


Doch, was ist nun kein Bild bei Giotto? Was ist das Alte? 
Zunächst gerade das, von dem der Betrachter meint, es habe 
mit Berauschung und Sattsehen, mit Augenschmaus und 
Augenlust, mit Überbietung und Prunk, mit Aktivität und 
Hitze zu tun. Die „Erweckung des Lazarus“(1304-1306) ist 
kein Bild. Weil so vieles zu sehen ist: Christus, die Bittenden 
Martha und Maria, die Totengräber, die im Begriffe sind, den 
Sargdeckel abzulegen, dann der jüngst erweckte Lazarus, der 
aber, wie manche Anwesende andeuten, schon riecht. Es ist ge- 
rade die Verknüpfung verschiedener Szenen mit der Zeitreihe 
vorher, jetzt, nachher, die die Bildwerdung verhindert. Dies 
ist kein Bild, sondern eine Illustration. Es wird das wiederer- 
kannt, was schon in der Bibel steht, ohne dass sich eine neue 
Erkenntnis einstellt, die aus der Bildgestaltung resultiert. Dass 
dies kein Bild ist, braucht nicht eigens ausgeführt zu werden. 
Es genügt ein Hinweis auf die Kunstgeschichte. Eine ähnliche 
Darstellung, mit eben jenen entscheidenden Elementen, die an- 
geblich das Bild konstituieren, malte schon die „Mazedonische 
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Schule“ um 1302. Sie könnte Giotto als Vorlage gedient haben 
(vgl. Robert Byron/David Talbot Rice, Ihe Birth of Western 
Painting, New York 1968, S. 103). Ebensowenig ist das „Jüngste 
Gericht“ (1306) ein Bild. Es ist eine Darstellung von Himmel 
und Hölle, der Verdammten und Erlösten, der Heiligen, Apostel, 
Engel mit Christus als Weltenrichter. Es ist deshalb kein Bild, 
weil die Bindungskräfte fehlen, die eine Ganzheit ergeben. Es 
ist ein Arrangement in Sphären oder Stufen mit Christus als 
Zentralfigur in der Mandorla. Die Figuren sind nur anwesend, 
es fehlt die Wechselwirkung. Die Sphärenordnung ist eine 
Summe von Teilen, ohne dass sich das Mehr einstellt. Deshalb 
ist das „Jüngste Gericht“ weniger als ein Bild. Das „Jüngste 
Gericht“ und somit alle Darstellungen, die keine Bilder sind, 
verkörpern das Alte oder die Tradition, in der Giotto steht. Das 
„Jüngste Gericht“ ist eine ins überdimensionale übertragene 
Tympanondarstellung. 


Der Sprung von der Darstellung zum Bild kann an der 
„Erscheinung des heiligen Franziskus in Arles“ (1296/97) nach- 
vollzogen werden. Bei der Darstellung in der Oberkirche von San 
Franceso in Assisi ist ein Innenraum zu sehen, in dem sich die 
Ordensbrüder aufhalten. Figuren wie Architektur sind für sich 
gestaltet. Die Darstellung ist weniger komponiert, sie besitzt et- 
was Unverbundenes. Die Figuren werden cher verteilt als mitein- 
ander verknüpft. Die Innenraumarchitektur unterteilt die Fläche, 
aber sie dient nur als Ortsangabe, nicht als bildorganisierende 
Form. Die Gestaltung ist freier, im Gegenzug können die Figuren 
individuelle Züge erhalten. Diese individuelle Freiheit wird in 
der Bardi-Kapelle (um 1325) zugunsten der Bildkomposition 
zurückgenommen. Es liegt keine Flächenverteilung mehr vor. 
Die Architektur vereint die Figuren in der Weise, dass ihr raum- 
strukturierende Funktion zukommt. Die Raumaufteilung ergibt 
ein Oben, Unten, Links, Rechts und die entscheidende Mitte. 
Die Raumstruktur gibt nun vor, wie die Figuren zu platzieren 
sind. Die Raumordnung ist zugleich eine gestufte Wertordnung. 
Das Wichtigste in der Mitte, das weniger Wichtige ist die rechte 
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Gruppe, die auf die Mitte ausgerichtet ist, die linke Gruppe hat 
eine noch geringere Bedeutung, weil nur einzelne Brüder den 
heiligen Franziskus sehen. Durch die Bildkomposition verlie- 
ren somit die einzelnen ihre Eigenbedeutung, sie werden in den 
Bildbau eingepasst. Erst von der Bildganzheit erhalten sie ihr 
Gewicht. Mit der Bildwerdung geht somit ein Verlust an indivi- 
duellem Ausdruck und an Lebendigkeit einher. Das Individuelle, 
die Ausdrucksintensität, ist nicht mehr im Einzelnen zu finden, 
die Bildganzheit ist das Individuelle. Das Bild ist somit ärmer, 
weil die Darstellung dem Einzelnen größeren Freiraum lässt, es 
ist aber reicher, weil es eine Ganzheit ist, an die die Darstellung 
mit ihrer lockeren Verteilung nicht heranreicht (vgl. Bruce 
Cole, Giotto and Florentine Painting, New York/Evanston/San 
Francisco/London 1976, S. 104ff.). 


3. Altlämische Malerei 


Die altniederländische oder altflämische Malerei müsste eigent- 
lich, in Analogie zur burgundischen Musik, burgundische Malerei 
genannt werden, weil sie ihre Blütezeit im Herzogtum Burgund 
entfaltete. Ohne die Herzöge gäbe es weder die Komponisten 
Binchois, Grenon, Hayne van Ghizeghem noch die Maler van 
Eyck und van der Weyden. Die deutsche Kunstwissenschaft war 
bisher hauptsächlich an der Ikonographie der Gemälde inter- 
essiert. Es ging um die Identität der Personen, um Pflanzen-, 
Tier- und Zahlensymbolik. Man konstruierte eine bruchlose 
Entwicklungslinie von der gotischen Malerei zur burgundischen. 
Uralte Literatur wie Plotin, Augustinus, die Kirchenväter, die 
Scholastik dient als Quelle für die neue Malerei. Die burgun- 
dische Malerei sei der Endpunkt der gotischen, kein Bruch mit 
der Vergangenheit. Ganz anders sieht das Emile Mäle, der von 
der deutschen Kunstwissenschaft mit keinem Wort erwähnt 
wird. Mäle behauptet, dass die Kirchenväter, die Scholastik, 
mittelalterliche Legenden nicht mehr den Kontext abgeben. 
Mit der neuen Malerei sei die bisherige symbolische Kunst, 
aus der Theologie geboren, abgeschafft (vgl. Emile Mäle, Lart 
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religieux de la fin du moyen age en France, Paris 1908). Er be- 
hauptet somit das genaue Gegenteil von dem, was die deutschen 
Kunsthistoriker apostrophieren. Deshalb seien an dieser Stelle 
Mäles Forschungsergebnisse vorgestellt. Mäle behauptet weiter, 
dass diese Malerei nicht Schöpfung eines Einzelnen sei, sondern 
eine europäische Epochenerscheinung. Seine These lautet: die 
neue Malerei in Italien, Frankreich und Flandern wurzelt in den 
Mysterienspielen. 


Die hohe Zeit der Malerei ist zugleich die große Epoche der 
Mysterienspiele. Das Stammbuch der Mysterienspiele sind 
die „Meditationen über das Leben von Jesus Christus“, die 
Bonaventura zugeschrieben werden. Hinter diesem Namen ver- 
birgt sich ein italienischer Franziskaner, vermutlich Johannes de 
Caulibus. Deshalb wird vom Pseudo-Bonaventura gesprochen. 
Die „Meditationen“ unterscheiden sich von allen bisherigen 
Legenden, die vom Evangelium inspiriert wurden. Sie wenden 
sich nicht an den Geist, sondern an das Gefühl: „celui-la parle 
au coeur“ (S. 10). Viele französische und flämische Autoren 
von Mysterienspiele übernehmen Szenen und Gedanken der 
„Meditationen“. Die Malerei seit Giotto bezieht sich direkt auf 
die „Meditationen“. Henry Ihode demonstriert bis ins Einzelne 
diese Abhängigkeit. Er beweist ganz nebenbei die Kleinigkeit, 
dass seit und durch die „Meditationen“ Christus nurmehr mit 
drei Nägeln, statt wie vorher mit vieren, ans Kreuz geschlagen 
wird (vgl. Henry Ihode, Franz von Assisi und die Anfänge der 
Kunst der Renaissance in Italien, Berlin 1885, S. 424ff.). 


Und die Maler setzen Szenen aus den Mysterienspielen in 
Gemälde um. Als Beweis hierfür führt Mäle eine Säule an, die 
sowohl in der „Geburt Christi“ von Rogier van der Weyden als 
auch in jener von Hugo van der Goes und von Memling zu 
sehen sind. Die abgebildete Säule ist kein tiefsinniges Symbol. 
Sie bezieht sich lediglich auf die Beschreibung des Pseudo- 
Bonaventura: „Als die Stunde der Niederkunft gekommen war, 
stützte sich die Heilige Jungfrau an einer Säule ab, die sich dort 
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befand.“ (Emile Mäle, Lart religieux de la fin du moyen age 
en France, Paris 1908, S. 26; siehe auch: Henry Thode, Franz 
von Assisi und die Anfänge der Kunst der Renaissance in Italien, 
Berlin 1885, S. 427) Anschauungsmaterial liefern Mysterien- 
und Passionspiele sowie lebende Bilder. 


Das religiöse Theater mit seinen Inszenierungen ist Vorbild der 
Malerei, der Gottvater van Eycks nichts als ein Schauspieler, als 
Gott kostümiert. Die Tiara ebenso wie das Kristallszepter sind 
Theaterrequisiten. Wenn der verklärte Christus weiß gewandet, 
das Gesicht goldgelb geschminkt ist, dann ist das ein Hinweis 
auf das Passionsspiel. Denn in der Regieanweisung heißt es: 
„Sein Gesicht erstrahlt wie Gold.“ (S. 56) Die Bekleidung der 
Heiligen Jungfrau war ebenso ein Iheaterkostüm wie die der 
Propheten. Sie waren nicht mehr einfach mit einer Tunika be- 
kleidet, sondern steckten in dicken Pelzen, trugen exotische 
Kopfbedeckungen. Reif für den Laufsteg. Damit wollten sie 
die mythische Antike heraufbeschwören. Die Rüstungen der 
Engel waren ebenso dem Theater geschuldet wie die kostbaren 
Gewänder der Bürger Nikodemus und Joseph von Arimathäa. 


Eine Iheaterkulisse ist auch der Stall, in dem Jesus geboren wur- 
de, wie er auf dem Bild van der Weydens zu sehen ist. Und die 
Merkwürdigkeit, dass Josef eine brennende Kerze in der Hand 
hält, hat nichts mit gotischer Licht-Symbolik zu tun, sondern 
lediglich damit, dass dem Publikum signalisiert werden soll, dass 
es Nacht ist. Wenn der von den Toten auferstandene Christus 
Magdalena als Gärtner erscheint, dann ist das ebenso der 
Regieanweisung eines Passionsspiels entnommen (S. 63). 


Es sind die lebenden Bilder der Mysterienspiele, die die Menschen 
beeindruckten, zu Tränen rührten. Es sind die Gemälde, die ein 
genaues Abbild dessen abgeben, was man auf dem Theater zu se- 
hen beliebte. Die Passionsbilder Memlings oder sein Marienleben 
sind eine genaue dramatische Repräsentation dessen, was auf der 


Bühne geschah (S. 68). 
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Die Mysterienspiele gaben nicht nur neue Anstöße. Sie verän- 
derte die Malerei radikal. Die Realität wurde nicht mehr sym- 
bolisch gedeutet. Die neue Malerei entdeckte an Christus des- 
sen Menschlichkeit. Die religiöse Malerei der Symbolik wurde 
durch realistische Kunst abgelöst. 


Realismus heißt nicht Entdeckung der Welt und der Natur. Die 
neue Malerei reproduziert oder kopiert das, was auf der Bühne 
zu sehen ist, also das, was die Mysterienspiele mit ihren leben- 
den Bildern und Szenen anbieteten. Sie reproduziert eine künst- 
liche Welt, die des Iheaters. Die burgundische Malerei sowie 
die zeitgenössische Kunstproduktion in Italien und Frankreich 
sind also Iheater- oder Kulissenmalerei. Hierfür führt Mäle 
weitere Beispiele aus Darstellungen des Jüngsten Gerichts an. 
Im 13. Jahrhundert knien die Heilige Jungfrau und der heilige 
Johannes jeweils rechts und links des in der Mitte thronenden 
Weltenrichters. In neueren Darstellungen sitzt die Jungfrau ne- 
ben ihrem Sohn. Was war geschehen? Nichts anderes, als dass 
es in den Mysterienspiele den Akteuren nicht zuzumuten war, 
über Stunden zu knien. Und die Maler malten einfach das, 
was sie sahen (S. 499). Ein anderes Zeugnis für den Einfluss 
des Iheaters auf die Malerei ist die Tatsache, dass in früheren 
Darstellungen sich bei der Auferstehung der Toten die Deckel 
der Sarkophage hoben. Nun aber kriechen die Toten aus recht- 
winkligen Erdlöchern. Die Erklärung ist einfach. Die Toten- 
Darsteller strecken ihre Köpfe nicht aus Gräbern, sondern aus 
dem Bühnenboden. 


Die Figur des Todes als Skelett ist ebenso neu. Woher kommt 
sie? Sie ist keine Erfindung des Malers. Sie findet sich in den 
Mysterienspielen. Der Tod wird dort in die Hölle verdammt, 
weil er nicht seinen Pflichten nachkommt. Menschen werden 
steinalt, Kinder sterben bei der Geburt. Er folgt den Spuren 
des Teufels mit seiner Bosheit. Deshalb ist er verdammt. Die 
Anwesenheit des Skeletts in der Hölle verdankt sich nicht van 
Eyck, sondern den Mysterienspielen (S. 502). 
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Was also ist die burgundische Malerei? Die Pop Art des 
Hochmittelalters. Was sind die Symbole, die im Übermaß die 
Gemälde bevölkern? TIheaterrequisiten. Was sind die Heiligen, 
Gottvater und Jesus Christus? Schauspieler. Die Kompositionen 
in den Gemälden sind Reproduktionen der Inszenierung. Den 
Dramaturgen und Regisseuren der Szenen und Bilder auf der 
Bühne verdanken die Maler die neuartigen Kompositionseinfälle 
und Erfindungen, die in den Gemälden entdeckt werden. 
Die Gemälde sind Abbildungen oder Reproduktionen von 
Inszenierungen. Es sind also Bilder-Inszenierungen. Wenn die 
Kunstwissenschaft Symbole über Symbole in den Gemälden 
entdeckt, vom achteckigen Tisch bis zu den sieben Falten in ei- 
nem Handtuch, von einer Mausefalle, einem Pfau bis zu einem 
symbolischen Hund, so hätte diese Fülle stutzig machen sollen. 
Es sind Symbole, aber ihres theologischen Sinngehalts entleert. 
Sie sind nurmehr Requisiten. Um das Bühnengeschehen mög- 
lichst beeindruckend auszugestalten. 


Unter diesem Aspekt ist selbst die Arnolfini-Hochzeit eine ge- 
malte Inszenierung, also einem Bühnenstück entnommen. Die 
Malerei entdeckt nicht die Wirklichkeit, sie reproduziert den 
Schein, den das Iheater produziert. Die Maler sind Iheatermaler, 
sie malen Kulissen. Wenn die Madonna dem Kanzler Rolin gegen- 
übersitzt, so ist das keine neue religiöse Deutung. Dergestalt, das 
es keine Trennung von Diesseits und Jenseits gibt. Die Madonna 
ist ein Schauspielerin und das Gemälde eine Inszenierung. 


Die Maler sind auf zweierlei Weise hochmittelalterliche Pop- 
Art-Künstler. Zum einen, weil sie sich an das Volk, nicht an 
die Gebildeten wenden, zum anderen machen sie Bilder von 
Bildern. Ähnlich einem Roy Lichtenstein, der ebenso Bilder 
aus Comic Strips auswählt und nachmalt. Wer die letzten 
Kreuzigungsbilder van der Weydens betrachtet, erkennt sofort 
das Nachgeahmte. Bei der „Kreuzabnahme“ sind die extremen 
Gesten des Trauerns und der Verzweiflung der Iheaterrhetorik 
entnommen. Ebenso künstlich ist die Art und Weise, wie 
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die Figuren Kerzen in ihren Händen halten. Wer also hohe 
Kunstansprüche besitzt, wird enttäuscht. Wenn die ersten und 
letzten Dinge thematisch werden, bedeutet das noch lange nicht, 
dass die Kunst selbst Ausdruck des metaphysischen oder theo- 
logischen Seins ist. Die Malerei veranschaulicht nicht Urbilder, 
Ideen. Sie ist nicht durch Erfindung geprägt. Die Maler sind 
überragende Handwerker, keine Theologen, die sich tagelang 
einschließen, um Bücher zu lesen. Wahrscheinlich konnten sie 
nicht einmal lesen, gewiss hatten sie nicht studiert. Das ikono- 
graphische Programm wurde fix und fertig geliefert. Praktisch 
durch die Mysterienspiele und lebenden Bilder, theoretisch 
durch die Gelehrten, die an den Mysterienspielen mitarbeiteten 
(vgl. Otto Pächt, Altniederländische Malerei, München 1994, 
S. 102f.). Sie kopieren Bühnenbilder. Dabei ist unklar, ob male- 
rische Unzulänglichkeiten auf die Maler oder auf das Bühnenbild 
zurückzuführen sind. Der Betrachter erwartet Gold, die Kunst 
bietet ihm nur Katzengold. Die Perlen auf den Gemälden sind 
nicht nur gemalt, sie sind auch falsch. Der Kunstgenuss wird ent- 
täuscht. Das liegt nicht an der Malerei, sondern an der Erwartung. 
Man erwartet, durch die Kunst vermittelt, Teilhabe an einer an- 
deren Welt. Diese von der Kunst hergestellte Andersheit ist ihre 
Besonderheit. 


Die ästhetische Andersheit ist allerdings nur im Schein zu er- 
reichen. Gemälde sind Scheingebilde. Es fragt sich nun, was 
ist der Unterschied zwischen einem Theaterstück und ei- 
nem Passionsspiel, wie es beispielsweise in Oberammergau 
zu sehen ist, oder einem Ritterspiel, das von Liebhabern des 
Mittelalters, vorgeführt wird. Das ist der Unterschied zwi- 
schen Vergegenwärtigung der Andersheit auf der Bühne 
und dem bloß Nachgemachten, das die Erinnerung, wie 
es war, nachstellt. Oder man könnte auch sagen: es ist eine 
Wiederbelebung des Bekannten statt einer Vergegenwärtigung 
des Möglichen. Gemeinsam ist ihnen der Scheincharakter. 
Aber die Wiederbelebung zielt auf ein Höchstmaß an Wirkung. 
Das Nachgemachte soll beeindrucken. Es überzeugt durch 
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Übersteigerung, die Vergegenwärtigung durch das Prinzip der 
inneren Notwendigkeit. Es überzeugt durch immanente Logik. 
Die Übersteigerung ist durch ein Maximum an Fülle zu erkennen. 
Deshalb finden sich überall Symbole. Deshalb der Reichtum an 
teuren Stoffen, Pelz, Samt und Seide, Juwelen und Gold. Die 
Symbole selbst sind inhaltslos. Es sind Hüllen, um zu beeindru- 
cken. Alles kann dazu dienen. Hauptsache, es schimmert und 
glänzt, es erscheint edel und bedeutungstief. Weil alles nur Hülle 
ist, so ist dies die Stunde der Mode. Die Mode macht leben- 
dig. Weil sie den Widererkennungswert steigert. Die Symbole 
vertreten die Erinnerung an das Alte. In der Wiederbelebung 
gehen zwei Momente zusammen, das Gegenwärtige und das 
Vergangene, die aktuelle Wahrnehmung und die Erinnerung. 
Bei der Wiederbelebung würde sich niemand daran stören, wenn 
Christus eine Armbanduhr trüge. Das weist darauf hin, dass et- 
was in die Gegenwart versetzt wird. Und gleichzeitig könnte die 
Uhr symbolisch an die Vergänglichkeit erinnern. 


Das führt nicht weg von der Kunst, sondern in ihr Zentrum. 
Denn zur Kunst gehören Scheincharakter und Wirkung. Es 
ist die Grundoperation jeder Kunst, durch Zusammenstellung 
von ein paar belanglosen Dingen Wirkung zu erzielen. Die 
Wirkung bildet sich durch die sich einstellenden Wechselbezüge. 
Allerdings nur als Schein. Und wie man ein Maximum an 
Wirkung erzielt, ist an der burgundischen oder altflämischen 
Malerei zu entdecken. 


Die Gemälde und Altarbilder sind Stifterbilder. Die Stifter sind 
die Auftraggeber. Die Werke hatten eine bestimmte Funktion. 
Sie waren Mittel zum Zweck. Eine Stiftung ist ein Seelgerät. Die 
Gemälde ein Teil des Seelgeräts. Sie sollten das ewige Leben ga- 
rantieren. Nicht, weil Gott die Kunst liebt, sondern, weil die 
Hinterbliebenen vor diesen Bildern für die arme Seele des Stifters 
beten sollten. Je mehr Gebete, umso kürzer die Aufenthaltsdauer 
der Seele im Fegefeuer. Neben den Gemälden war der Hauptanteil 
des Seelgeräts die Armenstiftung. Die christliche Stiftung berief 
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sich dabei auf Christi Aussage: „Was ihr dem geringsten meiner 
Brüder getan habt, das habt ihr mir getan.“ Die Armen sollten 
den Stifter in ihr Gebet einschließen. Die Stifterbildnisse hatten 
den erfreulichen Nebeneffekt, die Kirchen zu schmücken. 


Die Maler waren nicht unter Zeitdruck. Erst nach dem Ableben 
der Stifter musste das Werk vollendet sein. Der zweite Vorteil, 
Geld spielte keine Rolle. Das teuerste und kostbarste Material 
konnte deshalb verwendet werden. Wenn für die anderen 
Stiftungszwecke weniger Geld zur Verfügung stand, was küm- 
mert das den toten Stifter? Schon die Mönche wetterten gegen 
die verschwenderische Ausgestaltung der Arena-Kapelle Giottos, 
weil für sie nichts übrig blieb. Entscheidend war, das Andenken 
des Stifters wachzuhalten. Das Gemälde als Teil des Seelgeräts 
ist keine Äußerlichkeit, keine Rahmenbedingung. Es reicht 
ins Innere der Werke. Nicht nur, weil die Stifter entweder im 
Altarild selbst oder auf dem Seitenflügel dargestellt wird, denn 
es muss ja klar sein, für wen man bittet, sondern auch, weil sich 
dadurch viele Ungereimtheiten in Luft auflösen. 


Erste Ungereimtheit: Warum sind die Stifter aufs Genaueste indi- 
vidualisiert, im Gegensatz zu den Heiligen und der Muttergottes? 
Es ist nicht der Drang zu Individualisierung, vielmehr geht es um 
ein Höchstmaß an Wiedererkennung. Die Stifter wollten unbe- 
dingt vermeiden, verwechselt zu werden. Die Individualisierung 
wäre folglich eine Mischung aus Egoismus und der Angst vor 
den ewigen Höllenqualen. 


Zweite Ungereimtheit: Warum sprengt das Kreuzigungsbild 
(1460) von Rogier van der Weyden alle Normen und Maße? 
Wie erklärt sich die Künstlichkeit des Gemäldes. Jedem, der 
die Bildidentität befragt, dürfte auffallen, dass die Figuren 
von Maria und Johannes als lebendige Wesen dargestellt sind, 
während der gekreuzigte Jesus vor einer Steinwand mit rotem 
Tuch wohl nur aus Holz ist? — Das Gemälde ist ein Stifterbild 
des Künstlers, das, zusammen mit dem Stiftungsgeld, an ein 
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Kartäuserkloster übergeben wurde. Das heißt, Künstlichkeit oder 
Naturähnlichkeit, Idee oder Nachahmung sind keine Kriterien. 


Dritte Ungereimtheit: Warum sind die Stifter im direkten 
Kontakt mit Jesuskind, Madonna und anderen Heiligen? So bei 
Jan van Eycks „Paele-Madonna“ (1436) und „Rolin-Madonna“ 
(1436). Ist die Madonna vom Himmel herabgestiegen? Wird 
ein Wunder dargestellt? Die Bilder zeigen zunächst nur, dass 
die Trennung von Immanenz und Transzendenz überhaupt 
kein Ihema ist. Unter dem Gesichtspunkt des Stifterbildnisses 
wird der Ausblick auf Fluss, Landschaft und Stadt erklärbar. 
Das Dargestellte verweist auf Kanzler Rolins Leistung, blühen- 
de Städte und Landschaften hinterlassen zu haben. Vieles wird 
ungereimt und fremd bleiben. Ein halbes Jahrtausend ist keine 
Kleinigkeit. Manches erklärt sich dadurch, dass die Gemälde 
nicht als Kunst, sondern als Teil des Seelgeräts begriffen werden, 
mithin kultische Funktion besitzen. 


Was ist der Beitrag der burgundischen oder altflämischen 
Malerei zum Bildlichen, obwohl sie weder als Bild noch als 
Kunstwerke gedacht war? Der Ausgangspunkt der Gemälde ist 
das lebende Bild. Sei es direkt umgesetzt, sei es weiterentwickelt. 
Das wird an van der Weydens „Kreuzigungsbild“ klar. Nur im 
lebenden Bild werden lebendige Wesen und Gegenstände un- 
terschiedslos kombiniert. Van der Weyden wollte wohl kaum 
den Bildcharakter infrage stellen. Damit erklärt sich ebenso, 
dass in seinem „Columba-Altar“ (um 1450-1455), in dem die 
Heiligen Drei Könige dem Jesuskind huldigen, ein Kruzifix am 
Mittelpfeiler des Stalls angebracht ist. Das ist kein symbolischer 
Hinweis, vielmehr ein Hinweis auf den Ausgangspunkt, ein 
lebendes Bildes. Auch die Madonnen-Bildnisse ähneln leben- 
den Bildern. Nimmt dann der Maler den Stifter ins Bild, wird 
daraus die „Rolin-Madonna“. Die Bilder sind statisch. Es gibt 
keine expliziten Wechselbezüge. Gesten sind mehr angedeutet 
als ausgeführt. Die einzelnen Teile werden addiert. Es fehlt die 
Notwendigkeit des Bezugs. Figuren könnten ausgetauscht oder 
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vermehrt werden, der Gesamteindruck erfährt keine wesentliche 
Störung. Es liegt eine geringe oder niedere Gestaltungshöhe vor. 
Figuren und Dinge sind arrangiert, damit tendieren die Bilder 
zum Dekorativen. Es sind Schaustücke. 


Die Bilder sind unter dem Aspekt der Ewigkeit gestaltet. Es gibt 
keinen zeitlichen Verlauf. Sie sprechen von ewiger Dauer. Einer 
Dauer, die eben nur von der Ewigkeit beendet wird. Sie beschrei- 
ben einen Seinszustand, kein Werden und Vergehen. Deshalb 
gibt es keine Sphärentrennung von irdisch und überirdisch, von 
Immanenz und Transzendenz, von göttlich und menschlich, von 
Himmel und Erde. Alles ist im diesem Sein gleichzeitig vorhan- 
den. Es ist ohne Geschichtlichkeit. 

Die geringe Bewegtheit oder Statik und die einfache Verknüpfung 
des Additiven gibt den Menschen dinglichen Charakter. Dadurch 
treten die Dinge intensiver in den Vordergrund. Mensch und 
Ding nähern sich an. Eine Kanne, ein Glas, eine Pflanze haben 
dieselbe Wertigkeit wie ein Kleid oder ein Gesicht. 


Die geringe Gestaltungshöhe determiniert Einfachheit und 
Klarheit des Raumes. Aus dem Nebeneinander erfolgt eine 
Staffelung. Aus dieser die Erstreckung in die Tiefe. Die 
Rezeption der Zentralperspektive gerät ohne Schwierigkeiten. 
Das Nebeneinander und Hintereinander mit Rückwand ist bei 
Rogier van der Weydens „Kreuzabnahme“ (1430-1435) sichtbar. 
Rücksetzung der Rückwand führtzum Innenraum, zum Interieur, 
so bei Robert Campins „M£rode-Triptychon“ (1425-1435). 
Schließlich wird die Rückseite des Interieur perspektivisch in die 
Tiefe geöffnet, so bei Jan van Eycks „Rolin-Madonna“ (1436). 
Weil der malerisch-thematisierte Seinszustand ohne innere 
Schranken ist, kann Verschiedenartiges oder Beliebiges zusam- 
mentreten. Die Raumverteilung dominiert. Die Perspektive ist 
zwar spürbar, gelangt aber niemals zur Herrschaft. Ganz ein- 
fach deshalb, weil sich die Figuren nicht dem perspektivischem 
Schema unterordnen. Sie befinden sich in einem perspektivischen 
Tiefenraum, agieren aber im Vordergrund. Im Vordergrund 
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sind Flächen- und Raumwert noch nicht unterschieden. Eine 
Störung von figurativer Anordnung und Tiefenerstreckung 
bleibt aus, weil die vermittelnde Brücke, der Mittelgrund, 
ausfällt. Entweder wird zwischen Vorder- und Hintergrund 
ein Hindernis — der Stall zu Bethlehem in van der Weydens 
„Bladelin-Altar“ (1445-1450) — aufgestellt, um den Bruch zu 
überspielen, oder der Hintergrund gleicht einem Blick durchs 
Fenster wie bei der „Rolin-Madonna“. Der Tiefenraum erstreckt 
sich nicht, er ist nur gegen dem Innenraum ein Draußen. Die 
Tiefe erzielt keine Sogwirkung. 


Frei von einem Flächensystem bedarf es nicht der Ausrichtung 
an Symmetrie- und Größenverhältnissen. Der bildliche Seins- 
zustand bedarf der Seinsfülle. Fülle ist deshalb das Kriterium. 
Das Bild spielt nicht mit Nähe und Ferne, mit Zwischenräumen. 
Die Figuren haben Körperkontakt. Entscheidend ist die Nah- 
Beziehung. Aus der Nah-Beziehung erfolgt die Art und Weise 
des Zusammenseins. Sind sie allein, wie die Madonnen von 
Robert Campin (vgl. „Maria mit Kind vor dem Ofenschirm“, 
1425), sind sie entweder in sich versunken oder sie stehen in einer 
Nah-Beziehung zu den Dingen. Und zwar, als würden die Dinge 
nicht benützt werden, sondern zum menschlichen Dasein gehö- 
ren. Die Menschen repräsentieren einen zeitlosen Seinszustand, 
die Dinge eine Seinsqualität, um den Begriff der Lebendigkeit zu 
vermeiden, jenseits von Gebrauch und Nützlichkeit. Das ist der 
Grund, warum ihnen Kunsthistoriker symbolische Bedeutung 
zusprechen. 


Die Dinge und Figuren gewinnen ihre Seinsqualität nicht, in- 
dem man sie zeichnet. Zeichnung gibt Umriss, ist Ausdruck des 
Geistes, nicht des Seins. Das Qualitative hat sein malerisches 
Korrelat in der Farbe. Zeichnung ist Form, Farbe gibt Leben. 
Die bildliche Seinsfülle verdankt sich der Farbgestaltung. Ohne 
van Eycks Ölmalerei ist dies nicht denkbar. Die Farbe gibt Fülle. 
Denn Seinsfülle ist eine des Intensiven. Seinsqualität misst sich 
nach Intensitätsgraden. Die Künstler denken in Intensitäten. 
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Gläser, Teller, Vasen, Bänke, Gewänder sind Intensitätsformen, 
deshalb führen sie ein Eigenleben. Allerdings muss bereits etwas 
vorhanden sein, das man intensiv steigern kann. Das ist die far- 
benprächtige burgundische Mode, die in Europa tonangebend 
war, sowie das handwerkliche Niveau, solche Gebrauchsgüter 
hervorzubringen. Das ist die Schattenseite. Bei manchem Ge- 
mälde scheint eine Modenschau der neuesten Kreationen abge- 
schildert. Die Männer tragen Biber- oder Castorhut, wahlwei- 
se eine geschwänzte Gugel oder Sendelbinde. Als Obergewand 
dient der Tappert, zuweilen mit geschlitzten Hängeärmeln, oder 
der Giubbone. Adlige greifen zur Houppelande, aus Samt oder 
Brokat mit Pelzbesatz. Der Dusing, ein Gürtel aus Metallgliedern, 
gibt ihr Kontur. Man geht auf Trippen, die vor Straßenschmutz 
schützen. Mit Leder überzogen heißt sie Poulaine. Ansonsten 
trägt man Schnabelschuhe. Unverzichtbares Accessoire für 
Frauen wie Männer — die Aumoniere oder Almosentasche. 


Der weiblichen Kopfbedeckung kommt große Bedeutung zu. 
Der Dame bleibt die Wahl zwischen einer Hörnerhaube, auch 
Sella genannt, mit Huve, einem darüber gelegten Schleier, oder 
dem Hennin, der mit einem bodenlangen Schleier verbunden 
ist. Auch Kruseler oder Schmetterlingshaube sind nicht zu ver- 
achten. Das Haar der Jungfrauen bändigt das Schappel, ein 
edelsteinverzierter Reif, häufig zu schen auf Abbildungen der 
Muttergottes. Verheiratete tragen Chaperon. Das Obergewand 
aus grobem Wollstoff hieß Cotte. In der „Arnolfini-Hochzeit“ 
führt die Brau eine elegantere Surkot vor, vorne gerafft und mit 
Pelz besetzt. Über das Obergewand zieht man die Schaube, alter- 
nativ dazu eine Housse. Ist ein Mantel gefragt, nimmt man ei- 
nen Nuschenmantel. Nuschenmantel deshalb, weil er von einer 
Nusche, einer Spange, zusammengehalten wird. 


So löst sich manche „bedeutende ikonographische Erkenntnis“, 
die sich auf „eine lange Ikonographie-Tradition beruft“, in 
Luft auf, wenn ein unschuldiger Turban, eine „massige Kopf- 
bedeckung mit bizarrem Gefält“ als „Symbol der Eitelkeit“ (vgl. 
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Hans Belting/Christiane Kruse, Die Erfindung des Gemäldes, 
München 1994, S. 151) zu gelten hat. Tatsächlich handelt es 
sich um einen schlichten Chaperon. Manche Gemälde gleichen 
ebenso einem Werbeprospekt für Gebrauchsgüter. Sie zeigen 
handwerkliche Höchstleistungen der flämischen Möbel-, Glas-, 
Zinn- und Töpferproduktion. — Zugegeben, weil dies alles zu 
einem unzertrennlichen Seinszustand gehört, ist es auch nicht 
verwunderlich. 


Es sind also die lichtfarbigen Buntwerte, die den Bildern höchste 
Lebendigkeit verleihen. Der Blick wird nicht von Affekten ge- 
fangen genommen, sondern von den Stoffen und Mustern, den 
Gewandfalten und Kopfbedeckungen. Die Figuren richten sich 
an der Farbgestaltung aus. Bei van der Weydens „Kreuzabnahme“ 
ist die linke Hälfte eine Zusammenstellung polarer und komple- 
mentärer Kontrastwirkung von blau, grün, rot, weiß zu erken- 
nen, während rechtsseitig gedämpfte, modulative Farbgestaltung 
dominiert. Die Farbbehandlung führt, steigert und mildert die 
Bildbewegung. Es ist also eine nach Intensitätsgraden geführ- 
te Bewegung. Der höchste Intensitätsgrad wird durch die rein- 
farbigen Kontraste erreicht. Ein mächtiger Farbakkord wird 
gesetzt. Die kontrastive Reinfarbigkeit korrespondiert dem 
Schmerz und der Ohnmacht der Muttergottes. Das Auge des 
Betrachters beruhigt sich erst wieder bei den gedämpften Farben. 
So führen die Farbwerte von einer Figur zu nächsten, ohne einen 
Gesamteindruck zu vermitteln. Dieser bleibt aus. Das altflämi- 
sche Gemälde ist ein offenes Bild. 

Die niedere Gestaltungshöhe birgt die Gefahr der Austausch- 
barkeit. Jedes kann durch jedes ersetzt werden. Weil jedoch die 
Dinge und Menschen in Nah-Beziehung zueinander stehen, fin- 
detssich doch alles und jedes an seinem richtigen Platz. Indem die 
Bilder einen Seinszustand artikulieren, weisen sie jeden Zweifel 
von sich, dass es auch anders sein könnte. Dieser Seinszustand 
lässt keine Veränderung zu. Er ist ungeschichtlich oder überge- 
schichtlich. Deshalb kann sich diese Malerei nicht entwickeln. 
Sie kann nur wiederholt werden. 
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4. Masaccio 


Die weitere Entwicklung des Bildes vollzieht sich nicht durch die 
Art und Weise der Bildgestaltung selbst, nicht durch den Malstil 
oder die Manier. Es ist etwas Objektives, das sich sowohl in der 
Malerei als auch im Relief verwirklicht: Die Organisation der 
Fläche als räumliche Ordnungsform. Der Raum gibt die Einheit 
des Ortes, der Handlung und der Zeit. Aus dem Vielerlei von 
Hier und Jetzt, selektiert er und setzt das Ausgewählte in ein 
Verhältnis. Vom Kastenraum als Behälter geht die Entwicklung 
zur Zentralperspektive. Ein Bild ist nun etwas, das durch die 
Zentralperspektive organisiert wird. Spielt sich im Kastenraum 
das Geschehen im Vordergrund ab, mit dem Mittelgrund 
als Vermittlung zum qualitätslosen Hintergrund, so gibt die 
Zentralperspektive unendliche Tiefe, messbare Breite und 
Höhe. Der Bildraum ist stereometrisch konstruiert. Nähe und 
Ferne, als Elemente des Nebeneinander, werden nun durch 
metrische Abstände ersetzt. Der Raum ist ein mathematisches, 
künstliches Konzept. Sichtbar wird es durch Architektur und 
Landschaft. Somit werden diese nicht mehr abgebildet, son- 
dern nach der zentralperspektivischen Anlage geordnet. Die 
Figuren sind in den mathematisierten Raum hineingestellt. Die 
Landschaft ist Schauplatz. Sie ist leer geräumter Ort, der der 
Raumstruktur natürlichen Ausdruck verleiht. Sie stellt die offene 
Ausdehnungsweise bereit, die durch architektonische Elemente 
strukturiert wird. 


Masaccios „Irinitätsfresko“ (1426-1428) oder, um die protes- 
tantische Bezeichnung dafür zu benutzen, „Gnadenstuhl“ ist auf 
den ersten Blick nicht zentralperspektivisch ausgerichtet, nur 
das Tonnengewölbe deutet es an. Die Figurengruppe ist durch 
eine Dreiecksform und durch kontrastive Farbgebung verbun- 
den. Das indiziert zunächst eine plane Geometrisierung, keine 
Zentralperspektive. Diese wird deutlich, wenn das Fresko vom 
Betrachter aus wahrgenommen wird. Die zentralperspektivische 
Konstruktion verdankt sich Filippo Brunelleschi. Dieses Bild 
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gilt als das erste Perspektivbild. Die Konstruktion ist messbar. 
Der Augenpunkt, auf den das Bild berechnet ist, beträgt 174 
oder 175 Zentimeter, die Bildentfernung 8,942 Meter. Augen- 
und Fluchtpunkt bilden eine Horizontlinie des zentralpers- 
pektivischen Strahlenbündels (vgl. Eugenio Battisti, Filippo 
Brunelleschi, Das Gesamtwerk, Stuttgart/Zürich 1979, S. 102fR.). 


Die Fresken der Brancacci-Kapelle (1425) zeigen den zentralper- 
spektivischen Fortschritt. Mithilfe landschaftlicher und architek- 
tonischer Elemente wird der Raum geöffnet, erhält Weite und 
Tiefe, wird eingeteilt, dergestalt, dass sich Nahes trennt oder zu- 
sammenrückt, damit sich eine Verdichtung einstellt. Die räum- 
liche Übersichtlichkeit oder Überschaubarkeit lässt größeren 
erzählerischen Spielraum zu. Wenn sich der Raum dehnt, ohne 
seine Ordnungsform zu verlieren, braucht er sich nicht mehr nur 
auf ein Jetzt-Ereignis zu konzentrieren. Masaccio synthetisiert im 
Fresko „Der Zinsgroschen“ von 1425 — das eigentlich nach Bruce 
Cole „Die Tempelsteuer“ heißen müsste (Bruce Cole, Masaccio 
and the Art of Early Renaissance Florence, Bloomington/ 
London 1980, S. 160) — drei Handlungen: Das Gespräch mit 
dem Steuereinnehmer, dann das Herausnehmen eines Staters 
aus dem Fischmaul und die Entrichtung der Steuer. Im Zentrum 
steht Jesus mit seinen Jüngern, die vom Steuereinnehmer aufge- 
halten werden. Der Steuereinnehmer tritt hinzu, damit beginnt 
die Handlung. Darauf folgt Jesu Befehl, einen Fisch zu angeln. 
Im linken Mittelgrund ist die Geldentnahme aus dem Fischmaul 
zu erkennen, während im rechten Vordergrund Petrus dem 
Steuereinnehmer die Tempelsteuer entrichtet. Masaccio fällt da- 
mit hinter Giotto zurück, setzt Ghibertis Darstellungsweise fort. 


Eine Erzählung wird in drei Szenen aufgespalten und das inner- 
halb eines zentralperspektivisch geordneten Raumes. Das Neue 
dient der Regression zum Alten. Deshalb ist der „Zinsgroschen“ 
vom biblischen Kontext wieder abhängig. Das Bildliche 
scheint zugunsten der Darstellung zu verschwinden. Es bleibt 
jedoch ein Bild, denn Masaccio fügt dem Bildlichen etwas 
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hinzu, das der Raumorganisation äquivalent ist und erst über 
das Erzählerische erkennbar wird: Kausalität. Das Erzählerische 
als ein Undsoweiter verwandelt er in einen kausalen Ablauf. Der 
Steuereinnehmer ist die Bedingung oder der Initiator, Jesus die 
Ursache der Handlung. In Petrus zeigt sich die Wirkung des 
Befehls. Er gehorcht Jesu Befehl. Das Bild ist jetzt sowohl eine 
räumliche Ordnungsform als auch ein Kausalitätsverhältnis. 
Das Wechselspiel von Ursache und Wirkung gibt den bildli- 
chen Zusammenhang, nicht der biblische Kontext. Das Bild hat 
nicht nur einen Augenblick, der sich verewigt, zum 'Ihema. Es 
thematisiert durch Kausalität eine Zeitfolge. Das Bild hat mit 
der Ursache einen Beginn, mit dem Eintreten der Wirkung eine 
Mitte und einen Abschluss. Neben der räumlichen Einheit ist 
durch die Kausalität zeitliche Ganzheit eingefügt. 


5. Piero della Francesca 


Zunächst verläuft der Weg des Bildes über die Ausgestaltung des 
Räumlichen. Piero della Francesca unterwirft die Darstellung 
gänzlich der Raumkonstruktion mithilfe der Architektur. 
Architektonischer Aufbau und Bildbau sind identisch, der- 
gestalt dass selbst die Landschaft architektonisch genormt ist. 
Die Architektur regelt die Bezüge, über räumliche Verhältnisse 
von metrischen Abständen, die die Figuren zueinander haben. 
Seine „Geißelung Christi“ (1455) thematisiert nicht das Leiden 
Jesu. Dieses ist nur Motiv. Thema ist die Architektur, die das 
Bild organisiert. Die Figuren sind typisiert, nicht individuali- 
siert. Sie bilden kein dramatisches Gegengewicht, sie ordnen 
sich ein. Ihr statisches Verhalten entspricht der architekto- 
nischen Ordnung. Wie die Architektur nur Gewicht, Masse, 
Raum kennt, aber kein Volumen, so nehmen die Figuren kein 
Volumen ein, es sind gewichtslose Körper, die dekorativ jene 
Räume einnehmen, die die Architektur konstruiert. Sei es die 
„Begegnung Salomos mit der Königin von Saba“ (1452) oder die 
„Verkündigung“ (1467/68). Die Architektur gibt nicht nur die 


zentralperspektivische Raumstruktur wieder. Sie determiniert 
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alles Weitere. An den metrischen Verhältnissen sind die inhalt- 
lichen Bedeutungen zu dechiffrieren. Die bildliche Information 
ist in der Zentralperspektive kodiert. So erschließt sich die 
„Pala di Brera“ oder die „Madonna mit Kind, sieben Heiligen, 
vier Engeln und Federico von Montefeltro“ (1472-1474) erst, 
wenn die Konstruktion von sich überschneidenden Kreisen 
und Diagonalen, die den Zusammenhang stiftet, klar wird. 
Die Geometrie führt so zur Bedeutung des Werks. Das ge- 
heimnisvolle Ei, das über der Madonna schwebt, gibt durch 
die Bildkonstruktion sein Geheimnis preis. Es ist kein Wunder, 
wenn, um 1470, Piero della Francesca menschenleere ideale 
Städte, zentralperspektivisch strukturiert, entwirft. 


Daran ist nichts Utopisches, vielmehr zeigt sich darin seine 
Leidenschaft für das Raumdenken. Piero verstand sich nicht pri- 
mär als Maler. Seine Malerei war das Experimentierfeld optischer 
und perspektivischer Probleme. „Die ernste Regelmäßigkeit 
der Komposition, das Gleichgewicht der Gruppierungen, die 
genau durchdachte Tiefe des Hintergrunds bei Landschafts- 
und Architekturdarstellungen zeigen uns, mit der peinlichen 
Genauigkeit der Einzelheiten, die analytische Richtung seines 
Talentes, die Schärfe der Beobachtungsgabe, die Berechnung 
jedes Elementes der Darstellung zur Erlangung einer treuen 
Naturwahrheit.“ (Leonardo Olschki, Die Literatur der Technik 
und die angewandten Wissenschaften, Heidelberg 1919, S. 140) 
Piero della Francesca hat für Maler geschrieben, weil die Maler 
die einzigen waren, die sich für sein Lehrbuch der Geometrie in- 
teressierten. „Er beschäftigt sich weder mit den Farben noch mit 
der Verteilung von Licht und Schatten, [...], sondern beschränkt 
sich lediglich auf die ‚commensuratio‘, d. h. auf jene Art der 
Perspektive, ‚welche sich mit Linien, Winkeln und Verhältnissen 
beweisen lässt und von Punkten, Linien, Flächen und Körpern 
handelt.‘“ (S. 147) Seine Forschung war für die Mathematik 
wichtig, nicht für die Malerei: „Die geniale Neuerung liegt dar- 
in, dass Piero die konstruktive und demonstrative Methode der 
Geometrie auf die Perspektive angewendet hat.“ (S. 145) 
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6. Perugino, Raffael, Leonardo 


Die Zentralperspektive wird zunehmend zu einem Verfahren aus- 
gebaut. Denn sie ist nicht nur eine übergreifende Ordnungsform, 
sie teilt den Raum in Vorder-, Mittel- und Hintergrund 
ein, erstellt Haupt- und Nebenräume, schafft Bezüge und 
grenzt ab. Daraus resultiert die Harmonie der Verteilung. Die 
Größenverhältnisse, also die Proportion, regeln die Unterteilung. 
Aus der Ver- und Unterteilung ergeben sich Symmetrie- und 
Gleichgewichtsverhältnisse, Haupt- und Nebenhandlungen. 
Auch ohne Kenntnis von Handlungen ist es möglich, ein idea- 
les oder klassisches Bild zu entwickeln. Es ist symmetrisch und 
gleichgewichtig. Jeder Schwerpunkt wird durch einen anderen 
ausgeglichen. Das Zentrum ist in der Mitte im Vordergrund, 
es liegt im Fluchtpunkt, dergestalt, dass das Unendliche im 
Endlichen anwesend ist, zumindest verweist das Endliche da- 
durch auf das Unendliche. Der Mittelgrund vermittelt zwischen 
Vorder- und Hintergrund. Die metrischen Abstände sowie die 
Größenwerte haben die Funktion der Graduierung. Das Bild ist 
so ein festgefügter Bau. An der jeweiligen Lage und der Größe 
ist zu erkennen, welches Gewicht, damit welche Bedeutung 
eine Gestalt oder ein Flächenwert besitzt. Das Bild ist eine dif- 
ferenzierte Ganzheit, die den einzelnen Figuren ihre Lage, ihre 
Bezüge und ihr Bedeutung gibt. 


Das findet sich bei Perugino wieder. „Die Schlüsselübergabe“ 
(1482) ist ein solches geordnetes Gebilde. In der Mitte, im 
Vordergrund, übergibt Christus Petrus die Schlüssel. Damit 
wird symbolisch eine neue Kirche errichtet. Der Vordergrund 
steht mit dem Hintergrund in Verbindung. Im Fluchtpunkt 
erhebt sich der jüdische Tempel. Damit ist angezeigt, dass das 
Christentum die jüdische Religion ablöst. Die Jünger umrah- 
men, als Nebenfiguren, die Schlüsselübergabe. Sie bezeugen den 
Vorgang, zugleich sind sie die ersten Kirchenmitglieder. Dasselbe 
wiederholt Perugino in der „Vermählung Marias“ (1501). Nur 
fehlt hier die räumliche Weitläufigkeit. Das Schema bleibt. Die 
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Farbgebung wirkt durch modulative und kontrastive Harmonie 
an der Bildganzheit mit, ebenso die Mimik und Gestik der 
Figuren, die das Geschehen rhythmisieren. Sie verleihen dem 
Geschehen Lebendigkeit, das sonst an der statischen Ordnung 
erstickte. Daran ist zu erkennen, dass Bewegtheit, Rhythmus, 
gar individuelles Ausdrucksverhalten der Raumordnung un- 
tergeordnet sind. Sie dominiert. Es entsteht kein gleichge- 
wichtiges Wechselspiel zwischen individuellem Ausdruck und 
Ordnungsform. 


Der Übergang von Perugino zu Raffael ist einfach. Raffael 
ruht auf seinen Schultern. Farbgebung, der typisierte, süßliche 
Madonnenausdruck, Gesten, Mimik und Raumorganisation 
finden sich schon bei Perugino. In manchen Bildern wie der 
„Magdalena“ (1500) übertrifft der Lehrer an Innerlichkeit sei- 
nen Schüler. Raffael ist ein Vereinfacher. Das Vielzuviele an 
Figuren lässt er weg, so in seiner „Vermählung Marias“ (1504). 
Er verteilt die Figuren nicht, sondern fasst sie als planimetri- 
sche Formen, wie es in der „Sixtinischen Madonna“ (1513/14) 
oder seinen Madonnenbilder wie „Madonna mit Jesus und 
Johannes-Knabe“ (1506) oder „Der schönen Gärtnerin“ (1507) 
der Fall ist. Damit es nicht allzu einfach aussieht, arbeitet er mit 
Überbietung. Er verschachtelt - Handlung und Architektur in 
der „Schule von Athen“ (1509-1510) —, was Perugino noch 
auf Vorder- und Hintergrund verteilt. Raffael ist der Maler der 
Neureichen. Deshalb wird er von jener Schicht als Genie be- 
jubelt, die sich nach oben orientiert. Es wird seine Bildhoheit 
bewundert, er gestalte das Vornehme. Dabei malt er nur das, 
was sich der Emporkömmling unter Vornehmheit vorstellt. Was 
Vornehmheit ist, davon hat er keine Ahnung. Er simuliert sie. Er 
malt die „Schule von Athen“, aber es ist kein Bild. Er malt die 
„Eucharistie“, aber ihr Geheimnis kommt nicht zum Vorschein. 
Raffael und seine Auftraggeber sind eingeschüchtert. Sie fürch- 
ten sich vor Entlarvung. Es erscheint nur, was sie gerne wären. 
Das schlägt sich in der Bildgestaltung nieder. Die Werke sind 
glatt und langweilig. Kunstgewerbe. 
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Er hält sich an geometrische Grundformen, ohne mit ihnen zu 
spielen. Er hält sich wie ein Geselle an den goldenen Schnitt. 
Die an die Macht gekommenen Auftraggeber haben noch keine 
Kultur entwickelt. Es genügt nur ein Blick auf die Gemälde der 
burgundischen Herrscher, um bei ihnen das Selbstverständliche, 
bei Raffael das Geltenwollen in der Repräsentation zu erken- 
nen. Das ist kein Tribut an das Papsttum. Denn es war keine 
byzantinische Priesterkaste, die die Malerei unterjochte. Die rö- 
mische Kurie war die Machtelite einiger Familien, die die Kunst 
für ihre Zwecke instrumentalisierte. Dazu gehört die Aussage 
Abraham A. Moles: „Die Genies der Renaissance betrieben ent- 
sprechend der Sozialstruktur der Zeit intellektuelles Handwerk. 
Das Schöne ergab sich bald aus der Farbe, bald aus der Form, 
aus der Ähnlichkeit, dem Klang oder aus der Freude am Licht. 
Es war das natürliche Produkt einer vitalen Spontaneität, das 
später mit Talent oder Genie bearbeitet wurde, zur Freude des- 
sen, der es möchte, wie zur Freude all derer, die es sahen oder 
hörten: es war Schnellproduktion.“ (Abraham A. Moles, Kunst 
und Computer, Köln 1973, S. 274) Er soll höfische Kunst pro- 
duzieren, aber es gibt keine Vorbilder. Deshalb ist Raffael ein 
Dekorateur und in der Dekoration am stärksten und dort, in 
wenigen Momenten, wo er dem Niederen - selbstverständlich 
aus der Warte der Parvenüs - Anmut verleiht. 


An Raffael wird sichtbar: kaum hat sich die Raumordnung als 
übergreifendes Organisationsschema durchgesetzt, schon erweist 
sie sich als bloßes mechanisches Spiel oder als Kochrezept. Man 
nehme einige Figuren und verteile sie, dazu Kontrastfarben, die 
durch Abtönungen modulative Verbindungen eingehen, die das 
Gesamtbild unterstützen. Das Raumschema bereitet nicht nur 
den passiven Schauplatz, es initiiert auch die Wechselwirkungen. 
Es ist ein Funktionszusammenhang, in dem alle Teile arbeiten. 


Erst der späte Raffael nützt diesen Funktionszusammenhang 


aus, um die Bildvorstellung zu erweitern. Bei so viel Harmonie, 
Symmetrie, Ordnung ist das Gegenteil nicht weit. Raffaels 
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„Brand des Borgo“ (1514-1517) oder seine „Verklärung Christi“ 
(1518-1520) brechen das Wert- und Ordnungsgefüge auf. Im 
„Borgobrand“ sind die zentralperspektivischen Linien noch er- 
kennbar. Aber die Architektur, die bisher die Raumanlage als 
etwas Einheitliches vorstellt, wird nun dazu benutzt, die räum- 
liche Homogenität zu fragmentieren. Es entstehen verschiedene 
Nischen, die eine Bildganzheit verhindern. Das Bildthema — die 
Löschung des Brandes durch ein Wunder des Papstes Leo IV. — 
tritt in den Hintergrund, ist nicht, wie bisher, im Vordergrund 
als Ursache gesetzt. Verschiedenartige Szenen werden durch das 
Motiv des Brandes verknüpft. Der Brand ist nicht Ursache, son- 
dern nur Anlass der Inszenierung. 


Bei der „Verklärung Christi“ ist das Bild eine Disjunktion. 
Der Tiefenraum ist funktionslos. Entscheidend ist das 
Spannungsverhältnis von oben und unten. Zwei Welten tref- 
fen unvermittelt aufeinander, die göttliche und die gottver- 
lassene menschliche Sphäre. Das Bild ist eine Einheit des 
Gegensätzlichen, die von der Nichtvermittlung lebt. Es ist kein 
Übergang von der Welt des Leidens in die des seligen Seins, in den 
Schein des Scheins, wie es Nietzsche in seiner Tragödienschrift 
interpretiert. Im Gegenteil, das Bild bindet zentrifugale Kräfte, 
ohne Zentrum. Das bildliche Spannungsverhältnis wird nicht 
durch etwas Drittes versöhnt. Damit wird der Bildcharakter 
als übergreifende Ganzheit oder als komponierte Harmonie 
infrage gestellt. Denn das Verhältnis von oben und unten ist 
eines der Divergenz. Der späte Raffael spielt mit Symmetrie, 
Äquivalenz und Zentralperspektive, damit betritt er das Gebiet 
des Manierismus. 


Eine Vertiefung des Bildgedankens findet sich in Leonardo 
da Vincis „Letztem Abendmahl“ (1495-1497). Wird das 
Bildzentrum in die Mitte des Vordergrunds gesetzt, wird zu- 
gleich der Zeitcharakter festgelegt. Die Zeit verdichtet sich zum 
Augenblick. Der Augenblick ist sowohl Ursache einer Handlung 
als auch deren Wendepunkt. Der Augenblick ist aufgeladen, von 
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höchster Anspannung. Dieser determiniert die Auswirkungen 
im Mittel- und Hintergrund. Vom Zentrum aus entwickelt sich 
eine Wellenbewegung. Damit ist das Gesamtbild die Darstellung 
eines Augenblicks als Kausalität. 


Leonardo verknüpft, im Rückgriff auf Masaccio, Kausalität mit 
der Zentralperspektive. Das Erzählerische, das bei Masaccio 
vorhanden ist, wird durch den dramatischen Augenblick er- 
setzt. Die Ursache befindet sich in der Mitte, die Wirkung ist 
an der heftigen Reaktion der Apostel abzulesen. Die Erregung 
der Apostel wird durch den in der Mitte sitzenden Christus 
ausgelöst. Das geschieht mit Christi Worten: „Einer von euch 
wird mich verraten!“ Der Tiefenraum ist mehr als ein Gefäß, 
der alles Mögliche aufnimmt und irgendwie strukturiert. Er ist 
ein rationales Gebilde, in dem rational sichtbare Gesetze ablau- 
fen. Das Bildthema ist die Kausalität. Die Kausalität ist ein Akt 
der Verzeitlichung. Christus als unbewegter Beweger, als reine 
Dauer, bringt die Figuren in Bewegung. Die Kausalität ist eine 
von Ruhe und Bewegung, von ewigem Augenblick und endli- 
cher Sukzession. 


Leonardo verbindet nicht nur den Tiefenraum mit kausalen 
Abläufen. Die Rationalität bleibt nicht bei der Ordnungsform 
stehen, sie rationalisiert auch Inhalte. Das Sehen verwandelt 
sich in eine rationale Wahrnehmung. Das Bild kann nicht nur 
hermeneutisch verstanden, es kann jetzt rational erklärt werden. 
Es ist formal wie inhaltlich ein rationaler Organismus oder ein 
rationaler Bildleib. Die Kausalität strukturiert das Bild. Die 
Figuren sind nicht willkürlich ausgewählt, sie sind der kausa- 
len Logik unterworfen. Am Bild selbst ist zu erkennen, warum 
sich eine Figur dreht oder wendet, sich im Gleichgewicht oder 
im Ungleichgewicht befindet. Das Bild ist nicht mehr Ausdruck 
von Schönheit. Das Motiv ist beim „Abendmahl“ die Kausalität. 
Einfühlung genügt nicht, das Bild verlangt die Wahrnehmung 
rationaler Zusammenhänge. 
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7. Michelangelo 


Seit Einfügung rationaler Strukturen durch Masaccio, Piero della 
Francesca und Leonardo ist der Bereich der bloßen Darstellung 
oder des Abbildes endgültig verlassen. Das Bild ist ein ratio- 
nal durchkonstruiertes, nicht nur rational geordnetes Gebilde. 
Darauf baut der Maler Michelangelo auf. 

Die Fresken der Sixtinischen Kapelle (1534-1541) sind Zeugnis 
der neuen Bildlogik. Wenn Michelangelo auf einer Fläche zwei 
Szenen verteilt, so in „Sündenfall und Vertreibung aus dem 
Paradies“, bedeutet dies keinen Rückfall hinter Giotto, vielmehr 
neueste Kunst. Denn das Bild ist motiviert. Es erzählt nicht von 
einem Undsoweiter, die beiden Szenen sind kausal verknüpft. 
Der Sündenfall ist der Grund, warum Adam und Eva aus dem 
Paradies vertrieben werden. Das Bezugsverhältnis ist nicht mehr 
ein additives Und-Dann, sondern kausal. Die Ursache des 
Sündenfalls verzeitlicht sich als Wirkung. Derselbe Sachverhalt 
liegt bei der „Bekehrung Pauli“ vor. Paulus fällt nicht einfach 
vom Pferd und erblindet, über ihm schwebt nicht Gott, der die 
Sache von oben betrachtet. Auch dieses Bild ist motiviert. Gott 
ist die Ursache, der Sturz und die Erblindung sind Wirkungen. 
Gott greift ursächlich in das Geschehen ein. Das äußert sich 
auch in der Fluchtbewegung und den Angstbezeugungen der 
Umstehenden. 


Giotto wie Michelangelo standen vor demselben Problem. Eine 
riesige Altarwand mit dem ’Ihema des „Jüngsten Gerichts“ ist 
auszuschmücken. Je größer das Format, umso weniger ist an 
eine übergreifende Ordnungsform zu denken. Die Verteilung 
steht über dem Zusammenhang. Giotto hat das Problem da- 
durch gelöst, dass er auf bildlogischen Zusammenhang ver- 
zichtet und die alte Tympanondarstellung in die Malerei trans- 
poniert. Michelangelo verteilt sphärisch die Figuren auf der 
Fläche. Es bildet sich aber nur ein lockerer Verbund. Von ei- 
ner symmetrischen, gleichgewichtigen Formanlage ist nichts 
zu spüren. Trotzdem kann von einem Bild, ungeachtet des 
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Riesenformats, gesprochen werden. Den formstiftenden und 
logischen Zusammenhang gibt die Kausalität. Christus als 
Weltenrichter bricht als transzendente Macht in die Immanenz 
ein. Sein plötzliches Erscheinen, in einem Augenblick, verwan- 
delt die Welt. Kein Ding bleibt an seiner ursprünglichen Stelle. 
Die Verdammten stürzen, die Auserwählten schweben in lichte- 
re Gefilde. Der Weltenrichter stürzt die alte Ordnung, um eine 
neue zu schaffen. So folgt aus der kausalen Bildlogik geradezu 
die Zerstörung der bildlichen Ordnungsform. Die inhaltliche 
Kausalität, die das „Jüngste Gericht“ motiviert, verwandelt nun, 
als logische Konsequenz, auch die Formordnung. Das Fehlen 
der übergreifenden Ordnung, der Bildganzheit, mag ein geo- 
metrisches Problem gewesen sein, aber aus der Perspektive 
der inhaltlichen Kausalität ist der Mangel an festgefügter 
Formordnung eine bildlogische Konsequenz aus dem Satz vom 
Grund. Denn die Folge des Erscheinens des Weltenrichters ist 
eben das Zerschlagen der alten Ordnung. Das manifestiert sich 
im zentrifugalen Streben der Figuren und Gruppen. 


Michelangelo vollzieht eine Drehung. Idealtypisch gesehen, wer- 
den die Figuren nicht mehr nur in einen Raum hineingestellt, 
ihre Bezüge sind nicht mehr an den metrischen Verhältnissen, 
ihre Bedeutung ist nicht mehr an Ort und Lage abzulesen. Der 
Raum ist nun Resultat von kausalen Verhältnissen, von Ursache 
und Wirkung, von Grund und Folge, von Wechselwirkungen. 
Er ist somit kein Behälter mehr, sondern eine Ausgedehntheit 
nach Maßgabe innerer oder inhaltlicher Verhältnisse. Die räum- 
liche Äußerungsform wird gleichsam von innen her entwickelt. 
Dadurch wird der Raum elastisch. 


Überblickt man die Malerei der Renaissance, so verwirklicht sich 
im Material durchaus Ideelles. Schon die abgegrenzte Wand, die 
Malfläche, ist eine Denkleistung. Sie resultiert aber nicht aus 
dem Material selbst. Ihr Ursprung liegt außerhalb. Es kommt 
von außen, wird ins Sinnliche transplantiert. Die bildorganisie- 
renden Formen kommen nicht in der natürlichen Umgebung 
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vor. Es sind keine Naturextrakte. Sie resultatieren aus der ge- 
sellschaftlichen Arbeitsteilung. Die Maler verstehen sich nicht 
mehr Handwerker, auch nicht als Spezialisten. Sie betonen 
„gewöhnlich ihre Beziehungen zu Gelehrsamkeit, um soziale 
Hochschätzung zu erlangen“. Diese neuen Menschen, „die wir 
meinen, können Künstler-Ingenieure genannt werden, weil sie 
nicht nur Bilder malten, Statuen gossen und Kathedralen bauten, 
sondern weil sie auch Hebemaschinen, Kanäle und Schleusen 
und Befestigungen konstruierten. Sie erfanden neue Farbstoffe, 
entdeckten die geometrischen Gesetze der Perspektive und kon- 
struierten neue Messinstrumente für das Ingenieurwesen und 
die Artillerie. “(Edgar Zilsel, Die sozialen Ursprünge der neuzeit- 
lichen Wissenschaft, Frankfurt am Main 1976, S. 57) 

Diese Maler sind somit Protagonisten der Naturbeherrschung 
oder der Mathematisierung der Natur. Die Mathematisierung, 
die dem Denken entspringt, denn es enthält kein Gramm 
Natursubstanz, übertragen sie nun auf die Malerei. Das Ergebnis 


ist das Bild. 
8. Tizian 


Das Kennzeichen der florentinischen Renaissancemalerei wird 
im Ausbau der Zentralperspektive gesehen. Das Bild ist ein 
perspektivischer Ordnungsraum, der den Dingen und Figuren 
ihren Ort zuweist. Die Größenverhältnisse wie das Verhältnis 
der Dinge zueinander sind Ableitungen des mathemati- 
schen Raumes. Wohl sind in der venezianischen Malerei zen- 
tralperspektivische Ordnungsräume auch zu finden, aber ihr 
Beitrag zum Bild liegt nicht auf dem Gebiet mathematischer 
Raumorganisation. Ihre Basis ist nicht der Raum, sondern die 
einfache Fläche. Das mag mit der venezianischen Hinwendung 
zur Farbe, im Gegensatz zum florentinischen Formdenken, zu 
tun haben. Aber das gehört nicht hierher. Entscheidend ist, dass 
sich daraus eine andere Bildvorstellung entwickelt. Es ist kein 
Einfügen der Dinge in den Raum. Der Raum bildet sich erst als 
Resultat der Flächenbehandlung. 
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Bei Tizian sind zwei Bildvorstellungen zu erkennen. Das Bild ist 
eine additive Synthese, vor allem im Frühwerk. Im Spätwerk ist 
das Bild Ergebnis einer additiven Ausdifferenzierung. 

Der Maler behandelt den Malgrund als homogene Fläche. 
Der Flächencharakter geht nie verloren. Vorder-, Mittel- und 
Hintergrund sind keine räumlichen Qualitäten, vielmehr 
Flächenelemente, die einen räumlichen Eindruck hervorru- 
fen. Die Fläche wird aufgeteilt, dann werden die Teile gleich- 
sam aneinander gefügt. Das Bild baut sich aus Teilen zusam- 
men. Das Bildliche ist Ergebnis einer additiven Synthese. Die 
endgültige Bildgestalt formt sich aus der Reihung von einzel- 
nen Teilen, Flächenstreifen oder Figuren. Additiv entsteht auch 
eine Bewegungsrichtung oder das Zu- und Gegeneinander von 


Teilen oder Gruppen. 


Das additive Zusammenfügen ermöglicht die Übertragung von 
Figuren, Anordnungen oder Mustern von einem Bild auf das an- 
dere. Das Einzelne oder Teile werden nicht auf den endgültigen 
Bildzusammenhang bezogen. Die Bildvorstellung hat nicht die 
Gesamtwirkung im Blick. Sie ist Resultat eines Zusammenbaus 
von einzelnen Elementen, Teilhandlungen und Zonen. Das heißt, 
Bedeutungen, Wechselwirkungen, qualitative Unterschiede, spe- 
zifische Raumeindrücke sind nicht Ausgangspunkt, vielmehr 
Ergebnis additiver Kombination. Das Ausgangsmaterial ist des- 
halb schwach determiniert. 


Tizian bleibt bei der additiven Synthese nicht stehen. Sie hat einen 
erheblichen Mangel. Denn sie führt nicht immer zur Synthese, 
die einzelnen Teile treten nicht in Wechselwirkung. Es findet 
keine chemische Reaktion statt. Der Unbestimmtheitscharakter 
vieler Gemälde ist Beweis für den Ausfall. Die additive Synthese 
wandelt sich zur additiven Ausdifferenzierung. Die Fläche ist 
weiterhin Ausgangspunkt, aber sie wird als Ganzes behandelt. 
Sie trägt den Zusammenhang, ist Einheit des Einzelnen. Damit 
ist das Einzelne weiterhin addiertes Einzelnes, zugleich mit allen 
anderen verknüpft. Die verschiedenen Werte sind nicht mehr 
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isoliert, sie sind von einer Einheit getragen, somit differenzier- 
te Momente dieser Bildganzheit. Dieses Zusammengehören er- 
reicht Tizian durch die Farbgebung. Ein einheitlicher Farbton 
oder eine Verwendung von nachbarlichen Buntwerten, mit 
geringem Einsatz von Kontrastwerten, bringt die Dinge in 
ein Verwandtschaftsverhältnis. Die einzelnen Teile werden als 
zusammengehörig wahrgenommen. Die Methode der additi- 
ven Synthese führt zu einem Verlust der Bildganzheit, die die 
additive Ausdifferenzierung korrigiert. Der Synthese gelingt 
nur eine Vereinheitlichung, keine organische Ganzheit. Selbst 
in einem einheitlichen Bildraum pocht das Einzelne auf seine 
Selbstständigkeit. Das Misslingen einer Bildganzheit hat die 
Stärkung des Einzelnen zur Folge. Die additive Synthese erweist 
sich als zweideutig. Einerseits gelingt es nicht, eine einigende 
Bildganzheit herzustellen, andererseits ist das Fehlen der Ganzheit 
ein progressives Moment. Dem Einzelnen als autonomer Form 
wird zugetraut, konstruktives Element des Bildlichen zu sein. 
Das Gewicht verschiebt sich von der Bildganzheit zugunsten des 
Einzelnen. Das Einzelne war bisher nur Erscheinungspartikel 
des Ganzen, im Einzelnen bildet sich das Ganze ab. Die additi- 
ve Synthese löst die bisherige Kompositionsmethode ab. Denn 
ein Bild komponieren heißt, Organisation von Elementen zu 
einem einheitlichen Formausdruck, der als Ganzheit erfahrbar 
ist. Das heißt Verwandlung dieser Elemente in Momente die- 
ser Ganzheit, so dass an diesen Momenten potenziell das Ganze 
aufscheint. Alles ist am Ganzen ausgerichtet. Das zeigt sich da- 
rin, dass sich die Teile in der Weise aufeinander beziehen, dass 
sich ein Zusammenstimmen einstellt. Eine Bildganzheit ist eine 
abgeschlossene, aber differenzierte Gestalt. Ein solches harmo- 
nisches Gebilde wird als schön empfunden. Tizians Methode 
ist eine Reduktion der Komposition. Die additive Synthese 
setzt die Errungenschaften der Komposition voraus. Sie ist 
eine Vereinfachung, die darauf setzt, dass sich die Elemente 
von Zauberhand zu einer ganzheitlichen Komposition, zu ei- 
nem einheitlichen Einen verwandeln. Damit bricht sie mit 
der bisherigen Bildtradition. Der Abbau der Komposition 
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erbringt eine Akzentuierung des Einzelnen. Gegenüber den 
Formbeziehungen tritt die Farbgebung in den Vordergrund. 
Die Farbe kanalisiert das Zusammenwirken. Und in der Tat, 
durch Farbwiederholung und Kontrastsetzung ergibt sich eine 
Gesamtwirkung. Im Spätwerk geschieht dies durch einen ein- 
heitlichen Farbton. Innerhalb der traditionellen Komposition 
ist Farbe Gegenstandsfarbe. Bildliche Beziehung stiftet sie durch 
Wiederholung, Abweichung und Kontrast. Die Wiederholung 
verdeutlicht das Zusammengehören, die Abweichung davon 
das Verwandte, Kontraste verstärken das Gegeneinander. Tizian 
geht darüber hinaus. Er steigert nicht nur die Intensität der 
Buntwerte, er setzt Bildfarbe strukturell ein. Die Bildfarbe ist 
eine Qualität der Fläche. Es gibt nicht verschiedene Buntwerte. 
Es gibt nur die Farbe. Diese wird in Buntwerte differenziert bis 
jene Stufe der Kontrastwirkung erreicht ist. Die Bildganzheit ist 
ein Resultat der Bildfarbe, nicht mehr der Form-Konstruktion. 


9. Tintoretto 


Tintoretto repräsentiert die traditionelle Komposition. Das Bild 
ist Resultat einer deduktiven Ausdifferenzierung. Er geht von 
der Fläche als Ganzem aus, diese wird unterteilt. Die Teile sind 
an einem übergeordneten Zusammenhang ausgerichtet. Sie 
sind, ganz traditionell, Momente des Zusammenhangs. Dem 
Malgrund wird eine übergeordnete Totalität auferlegt. Die 
Zentralperspektive ist die Grundlage der Ordnung. Dadurch wird 
die Tiefe erobert. Dieser Tiefenraum hat keine Qualität. Qualität 
erhält er durch das, was sich in ihm abspielt. Er ist zunächst 
nur Schauplatz. Der Maler trennt nicht zwischen Innen- und 
Aufßenraum. Die Naturlandschaft ist zentralperspektivisch orga- 
nisiert. Geometrische Orientierungspunkte für den Innenraum 
sind Architekturelemente, in der Natur dienen dazu Hügel, 
Bäume, Sträucher. Selbst wenn sich ein geringfügiger Vorgang 
im Vordergrund abspielt, wird die Umgebungstiefendimension 
daran ausgerichtet. Der Tiefenraum als Einheit kann durchaus 
in sich unterschieden sein. Er wird in Haupt- und Nebenräume 
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aufgeteilt. Mehrere Handlungsstränge können gleichzeitig statt- 
finden. Neben dem Raumdenken vergisst Tintoretto nicht die 
Arbeit mit der Fläche. Sie spielt vor allem bei mythologischen 
Themen und Triumphbildern eine Rolle. Die Verwendung der 
Fläche, unter Vermeidung der Zentralperspektive, verdeckt ei- 
nen Mangel. Die mythischen Ereignisse spielen sich im luftlee- 
ren Raum ab, irgendwo im Himmel oder in einem lauschigen 
Versteck, das niemand kennen darf. Auch nicht der Maler. Beiden 
Triumphbildern ist die Vertikale wichtig. Sie steht für Hierarchie 
und Rangordnung, für oben und unten. Das Räumliche würde 
nur stören. 


Insgesamt erarbeitet sich Tintoretto unterschiedlichen Raum- 
typen: Der erste Raumtypus ist der zentralperspektivische 
Raum. Die Zentralperspektive gibt die Raumstruktur ab. Dem 
entsprechend werden die Figuren platziert. Der zweite Raum- 
typus spielt mit der Schwerpunktsetzung. Der szenische 
Schwerpunkt fällt nicht mit dem der Raumstruktur zusammen. 
Es entsteht eine Asymmetrie von Form und Inhalt. Der drit- 
te Raumtypus bestimmt sich durch Auffächerung des Raumes 
durch verschiedene Handlungen unter Beibehaltung des über- 
greifenden Zentralraums. Der vierte Raumtypus definiert sich 
durch die Einheit des Raums, der verschiedene Handlungen auf- 
nimmt, sowohl gleichzeitige als auch vergangene oder zukünfti- 
ge. Dadurch wird eine bildliche Erzählung möglich. Der fünfte 
Raumtypus greift Erfahrungen mit der Flächenbehandlung auf. 
Die Zentralperspektive wird abgebaut. Der Raum verliert seine 
Tiefe. Es installiert sich kein Unten und Oben, sondern Nähe 
und Ferne. Das Untere ist nah, das Obere in der Ferne. Dieser 
Raumtypus wird weiter spezifiziert. Der untere Nahbereich ent- 
fernt sich in der Höhe, der obere Fernbereich nähert sich, indem 
er sich nach unten bewegt. 


Die Zentralperspektive regelt sowohl die Distanzen als auch 


das Verhältnis von Nähe und Ferne. Die Luftperspektive spielt 
nur eine sekundäre Rolle. Die Ganzheit des Raumbehälters soll 
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anschaulich bleiben. Deshalb verstellt Tintoretto häufig den 
Hintergrund mit einem frontal gesetzten Architekturelement, 
zumeist mit Wänden, Kirchen oder Triumphbögen. 

Tintoretto arbeitet deduktiv. Auch bezüglich der Farbgestaltung. 
Er geht vom Gesamteindruck aus, daran orientiert sich das weitere 
Vorgehen. Der Malgrund wird mit einem einheitlichen Farbton 
überzogen. Dieser wird abgetönt. Auf diese Weise bleiben kleins- 
te Farbformen mit dem Gesamteindruck verquickt. Der übergrei- 
fende Farbton ist nicht reinbunt, vielmehr ein Mischton, wie der 
häufig verwendete Braunton. Die Mischfarbe differenziert sich 
in Richtung Reinbuntwert. Rot, Blau, Gelb sind die Endpunkte 
dieser Abstufung. Allerdings werden die Reinbuntwerten nicht 
rein gesetzt. Sie werden getrübt. Die Reinbuntwerte bilden 
kein Gegengewicht zur Mischfarbe. Deduktive Differenzierung 
herrscht auch bei der Farbgestaltung vor. Kontraste sind vermie- 
den. Farbdifferenzierung heißt Modulation. Die verminderten 
Kontrastverhältnisse dienen nicht der Steigerung, sondern der 
Ordnung. Der harmonische, mischfarbige Gesamteindruck do- 
miniert alles. Die Lokalfarben trennen und verknüpfen. Die 
lokale Verteilung der Farbwerte strukturiert, aber diese ist von 
der deduktiven Differenzierung abhängig. Die Komposition 
als deduktive Ausdifferenzierung beschränkt sich nicht auf die 
Form, sie unterwirft sich ebenso die Farbe. Die Farbe wird zum 
Mittel. Auch die Farbgestaltung hängt vom Gesamteindruck 
ab. Tintoretto gönnt sich darin keine Freiheiten. Das führt zur 
Verminderung der Farbintensitäten. Der Buntwertgrad darf 
nicht intensiver als der farbige Gesamteindruck sein. Weil er 
aufgrund der Mischfarbigkeit niedrig ist, ist der Intensitätsgrad 
der Reinbuntwerte besonders niedrig zu halten. Sie könnten 
hervorstechen. Damit stünde einzelnes gegen die Bildtotalität. 
Der späte Tintoretto fängt nicht bei jedem Bild neu an. Neben 
den Raumtypen arbeitet er mit Ausschnittvergrößerung und 
Austausch. Der Austausch besteht darin, dass er eine Bildanlage 
wiederholt, dabei nur eine Figur oder eine Gruppe austauscht. 
Die Ausschnittvergrößerung ist eine wundersame Vermehrung. 
Einem Bild entnimmt er mehrere Ausschnitte, vergrößert sie, 


121 


variiert den formalen und farblichen Zusammenhang. Auf die- 
se Weise zahlt sich die geometrische Konstruktion aus. Durch 
die formale Organisation des Raumbehälters gewinnt er an 
Exaktheit. Er kann gleichsam mit Kleister und Schere arbeiten. 
Nahtlos kann das eine auf das andere Gemälde übertragen wer- 
den. Die einheitliche Farbgebung kommt dieser Arbeitsweise 
entgegen. Zur Komposition als additiver Differenzierung ge- 
hört nun auch die Kombination. Die Herstellung eines Bildes 
impliziert ihre Mehrfachverwertung. Alles kann noch einmal 
verwertet werden, zugeich zu neuen Bildern führen. Tintoretto 
stellt das Einmalige eines Bildes in Frage. Die bildlich hergestell- 
te Konfiguration könnte auch anders sein. Ein Bild ist nur eine 
Variante. Weitere Varianten sind möglich. Tintoretto steht am 
Beginn der Serienproduktion. 

Mit Tintoretto geht die Bildvorstellung, als eine Ganzheit von 
Farbe und Form, ihrem Ende entgegen. Nicht, weil er eine neue 
Bildform kreiert, sondern weil er sie vollständig ausschöpft. 
Damit wird ihre Mechanik freigelegt. Der unendlich erwei- 
terte Tiefenraum ist nicht mehr zugleich eine Wertordnung. 
Bildinhalt und Bildform gehen auseinander. Die Konformität 
von Bildform und Inhalt ist nicht mehr gegeben. Tintorettos 
Bildlichkeit lebt von der Dissoziation von Formordnung und 
inhaltlicher Bedeutung. Die serielle Produktion von Bildern, in- 
dem verschiedene Bildausschnitte isoliert, vergrößert oder neue 
Kombinationen als autarke Bildganzheiten präsentiert werden, 
zerstört die Singularität. Dies kommt einer Entmythologisierung 
des Bildes gleich. Das Einzigartige oder Einmalige könnte auch 
anders sein. Das Bild ist keine notwendige Ganzheit mehr. Es 
ist eine lose Verknüpfung. Das Bild ist nichts anderes als ein 
Kochrezept. Man nehme Farben, Formen, Inhalte und bringe 
sie in eine Ordnung. Daraus wird ein Bild. Tizians additive 
Synthese, die dem Einzelnen größeren Freiraum gegenüber der 
übergreifenden Ordnung gibt, führt zu ihrer Auflösung. Darin 
partizipiert die venezianische Bildvorstellung am Manierismus. 
Das Einzelne ist wichtiger als das Ganze. Im Manierismus ist das 
Ganze weniger als die Summe seiner Teile. 


122 


10. Der Manierismus 


Der Manierismus ist ein Gesamtphänomen, keine einheitliche 
Stilrichtung. Es lassen sich keine Hauptwerke feststellen noch in- 
variante Merkmale. Er ist cher negativ zu bestimmen: Auflösung, 
Beliebigkeit, aber auch Artistik, Künstlichkeit, Perfektionismus. 
Diese negativen Bestimmungen lassen sich unter einen Begriff 
subsumieren, dem der Entgrenzung. Ein manieristisches Bild 
schlechthin gibt es nicht, weil der Manierismus das Bild als 
Ganzheit auflöst. Jedes Kunstwerk ein Feuerwerk. — Es ist pa- 
radox: Je unbestimmter, umso mehr besteht die Notwendigkeit, 
sich den Werken selbst zuzuwenden. Was ist manieristisch an 
Bronzinos „Portrait Eleonore von Toledo mit Sohn“ (1545)? Das 
Brokatkleid mit Granatapfelmuster in feinster Webarbeit. Das 
Altmeisterliche ist das Aktuellste. Das Kleid, seine Stoflichkeit, 
ist der Protagonist des Bildes. Das zeigt sich schon in dem frühe- 
ren Portrait „Lucrezia Panciatichi (1540-1541). Man könnte be- 
haupten, daran ist ein Bronzino zu erkennen. Damit ist die Frage 
nach Bronzinos Bildlichkeit gestellt. Es bedarf der Bildstrategie, 
die das Brokatkleid zum Hauptdarsteller macht. Etwas kann nur 
in den Vordergrund rücken, wenn alles andere neutralisiert wird. 
Die Neutralisierung beginnt mit dem Hintergrund. Die blaue 
Farbe wird an den Bildrändern gedämpft, in der Mitte aufge- 
hellt. Der Hintergrund verschwimmt. Damit bleibt der Blick 
am Vordergrund haften. Er wird von der Bekleidung an- und 
hineingezogen. Die Kleinteiligkeit löst das Kleid mikrostruktu- 
rell auf. Erst spät wird das Gesicht wahrgenommen. Das Antlitz 
besitzt geringen Ausdruckswert. Es ist typisiert, nicht individua- 
lisiert. Ein Puppengesicht. Innerer Ausdruck wird durch fehlen- 
des Licht-und-Schatten-Spiel oder Helldunkelübergänge vermie- 
den. Klare Farben, keine Abtönungen. Das Bild ist ein Stillleben. 
Die Figur ist eingefroren. Sie besitzt Dingcharakter. Das Leben 
ist entschwunden. Im Hinblick auf die Farbgestaltung ist fest- 
zustellen, es gibt nur Lokalfarben. Diese werden nebeneinander 
gesetzt. Es gibt kein Wechselspiel, das zu einem Gesamteindruck 
führt. Das Bild wird von einem Farbton dominiert. Die 
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beigesellten Farbtöne haben nur die Funktion, jenen zu steigern. 
Der Buntwert ist an das Stoflliche, das Dingliche oder an die 
Haut gebunden. Das zeigt sich gerade bei den Aktdarstellungen. 
Die Haut ist pastellfarben. Der Körper scheint nur aus diesem 
Unbuntwert zu bestehen. Es gibt kein Innen und Außen. Er ist 
reine Äußerlichkeit. Weder wird der Leib beleuchtet, noch hebt 
ersich hell vom Dunkel ab. Die Figuren kennen kein Innenleben. 
Um nicht gänzlich in Belanglosigkeit zu versinken, werden sie 
deformiert. Sie posen in unnatürlichen Stellungen, die dem Leib 
trotz größter Anstrengung nicht möglich sind. Auf diese Weise 
erhalten sie ihr Artifizielles. Die Figuren sind Kunstschöpfungen. 
Um das zu verdeutlichen, verändert Bronzino nicht die 
Proportionen. Er demontiert die menschliche Gestalt. Sie ist 
nur eine Summe von Einzelteilen, die der Künstler neu zusam- 
mensetzt. Bei seiner „Pietä“ (1569) ist nichts anatomisch kor- 
rekt. Der Oberkörper ist nicht nur im Verhältnis zu den Beinen 
zu lang und zu mächtig. Die Beinstellung ist anatomisch nicht 
möglich. Dieser tote Christus ist ein Kunstprodukt. 


Dasändertsichnichtbei „Christi Höllenfahrt“ (1552). Oberkörper 
und Beinstellung des Christus gehören verschiedenen Menschen. 
Was die Anlage betrifft, fehlt ihr jedwede Gesamtbewegung. 
Christus in der Mitte wird von den Erlösten ornamentiert. Die 
Figuren sind austauschbar. Gesten bleiben leere Zeichen. Das 
„Martyrium des heiligen Laurentius“ (1565-1569) versammelt 
alle Elemente, die Bronzino einsetzt. Deformierte Figuren ohne 
Innerlichkeit. Leere Gesten. Die Verwendung von Lokalfarben. 
Lose Verteilung der Figuren. Die Elemente synthetisieren sich 
nicht zu einem Gesamtbild. Deshalb sind es keine Bilder, son- 
dern Darstellungen, besser Improvisationen. Die Figuren finden 
weder ihren Platz noch ihre Haltung noch ihren Charakter. Die 
jeweiligen Raumvorstellungen könnten auch anders sein. 

Die Figuren sind Muskelpakete. Sie bewegen sich mit größter 
Anstrengung, sind aber kraftlos. Sie gehen nicht, sie schweben. Sie 
vergießen Tränen, sind aber nicht traurig. Die weiblichen Figuren 
präsentieren sekundäre und primäre Geschlechtsmerkmale 
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in all ihrer Schönheit ohne jede erotische Ausstrahlung. Die 
Manieristen demontieren das Bild als Ganzheit, als Bau oder als 
Ordnung. Es sind keine Bilder, es sind Darstellungen. Bei einer 
Darstellung ist alles eine Frage der Verteilung. Das Einzelne wird 
in der Weise platziert, dass es die ganze Fläche einnimmt, sie gar 
zu sprengen droht. Allerdings wird die Ebene der Darstellung 
nicht verlassen. Die zahlreichen Einzelnen synthetisiern sich 
nicht zu einem Gefüge. Sie verbinden sich nur durch rhetori- 
sche Gesten. 


Der Künstler zeigt, was er kann. Die Figuren sind ihm Material 
seiner Virtuosität. Das zwingt ihn, mit Blick auf seine Kollegen 
und die Kunstgeschichte, es immer anders zu machen als bis- 
her. Das ist seine Legitimation als Künstler. Die Werke sind aus- 
tauschbar. Denn ihnen ist eines gemeinsam: die Auflösung von 
Formen und Gestalten in kleinste Einheiten, um sie neu zusam- 
menzusetzen. In der Moderne hat diese Malerei ein Gegenstück. 
Es ist die Pop Art. Mit dem Unterschied, dass sich diese Kunst 
nicht einmal mehr die Arbeit macht. Sie spart sich die Reduktion 
auf kleinste Einheiten und ihre Neugestaltung. Die Manieristen 
nehmen alles, was sich bietet. Jedes Werk ist reine Oberfläche. 
Eine Oberfläche, die sich durch Verdinglichung einstellt. Der 
Manierismus flieht alles, was nach Innerlichkeit riecht. 


Das Bild wird dekonstruiert. Darin liegt die neue Freiheit. 
Alles kann mit allem gezeigt werden. Weil alles eigenschafts- 
los ist. Die Darstellungen gleichen Traumbildern, die Figuren 
Traum- und Schaumfiguren. Das manieristische Bild wird zur 
Spielform. Oder umgekehrt: im Manierismus wird das Spiel 
zum Bild. Ein Spiel aus Figuren. Das Spielmaterial ist nicht der 
Natur, der Religion, der Geschichte, dem Leben entnommen, 
die Manieristen spielen mit dem Bildmaterial der Meister. Die 
Stofllichkeit und deren Wiedergabe übernehmen sie von der 
altflämischen Malerei, von Raffael die Schönfarbigkeit, von 
Tizian die Figurenkomposition, von Michelangelo die extremen 
Drehungen und Wendungen. Sie tasten jedoch nicht nach der 
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inneren Notwendigkeit der Werke, sie übernehmen die drasti- 
schen Wirkungen, die diese Bildlogik der Vorgänger zur Folge 
hat. Sie lösen diese Momente heraus, verketten sie zu neu- 
en Formen. So sind Michelangelos plastische „Verdrehungen“ 
Ergebnisse des Motivs, das er zur Darstellung bringen will. Der 
Manierist übernimmt nur die Äußerlichkeit. Es sind also kern- 
lose Äußerlichkeiten. Das führt zu neuartigen Überraschungen 
und Bildlösungen, aber ohne Sinn und Bedeutung. Jedes Bild ist 
ein Spiel ist ein Spiel ist ein Spiel. Deshalb ist der Manierismus 
„lart sur l’art“. Er ist keine Kritik an Bildordnung, an Symmetrie 
und Ausgewogenheit, die auf eine harmonische, göttliche Welt 
verweisen. Das manieristische Bild scheint dem zu widerspre- 
chen. Es ist aber kein Widerspruch. 


Die Welt ist kein Spiel, sie ist Spielmaterial, ihre Kunst nur 
Material, um darüber frei zu verfügen. Verfügung bedeutet, das 
Material in kleinste Zellen aufzulösen, um sie dann frei zu kop- 
peln. Das gibt den Gemälden den Anschein von Originalität. 
Es gibt kein Programm, keine Idee, keine Wahrheit, die sich 
sinnlich realisiert. Im Vordergrund stehen Kunstfertigkeit und 
Technik. Die bildlichen Spielformen sind Erscheinungsweisen 
der Mittel- oder Verfügungsrationalität. Einer Rationalität, die 
auf ein Maximum an Wirkung oder an Überwältigung abzielt. 
Die künstlerische Rationalität erfüllt sich nicht in einem Bilde 
oder in einem Hauptwerk. Das Meisterwerk ist antiquiert. 
Die Rationalität hat ihren Zweck in der Produktion, nicht 
im Werk. Die Bilder sind sichtbare Beweise der Produktivität. 
Deshalb spricht man mit gutem Grund vom Manierismus, 
nicht von Meistern des Manierismus. Manierismus ist eine 
Produktionsweise. Er produziert Werke. Seine Technik ist da- 
rauf angelegt, die Bildlogik multipel einzusetzen. Gattungen 
verschwinden. Manieristische Figuren lassen sich sowohl ma- 
len als auch plastisch umsetzen. Sie lassen sich als Altarbilder 
oder dekorativ in Privatgemächern unterbringen. Die Grenzen 
sind gefallen. Zwischen Kunst und Kunstgewerbe besteht kein 
Unterschied. Der Narzissmus der Künstler bezieht sich nicht 
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auf die Kunst, sondern auf ihre Verfügungsrationalität. Diese 
Technik verarbeitet alles. Die Herrschaften, ihre Kunden, wol- 
len genießen, beeindruckt und erregt werden. Der Künstler 
unterscheidet sich in nichts vom heutigen Modeschöpfer oder 
Fünf-Sterne-Koch. 

Es mag richtig sein, wenn man den Manierismus als „Ausdruck 
der Beunruhigung, der Angst und Verwirrung, die man über die 
vor sich gehende — zum Teil bevorstehende, zum Teil vollzogene 
— Entfremdung des Individuums von der Gesellschaft und die 
Versachlichung der Kulturgebilde empfindet“ (Arnold Hauser, 
Der Ursprung der modernen Kunst und Literatur, München 
1979, S. 110). Aber nur Ausdruck. Die Gesellschaft ist im 
Umbruch begriffen. Der Ständestaat wird durcheinander gewir- 
belt. Ungeheurer Reichtum und ungeheure Armut stehen sich 
gegenüber. Glücksritter und Abenteurer werden gesellschaftsfä- 
hig. Der Narzissmus ist die Psychologie der Entfremdung: „Der 
Narzissmus ist, historisch gesehen, der Ausdruck der gleichen 
geistigen Krise, des gleichen Zurückgeworfenseins auf sich 
selbst, der gleichen Hilflosigkeit und Verlassenheit, wie die 
Entfremdung. Der psychische Zustand wird hier aber durch die 
soziale Situation hervorgerufen und ermöglicht, und nicht um- 
gekehrt.“ (S. 115) Jedoch ist der Narzissmus zugleich Zeichen 
des Erfolgs, des gesellschaftlichen Aufstiegs, des Reichtums. In 
der Krise werden Menschen nach oben geschwemmt, die sonst 
kaum Beachtung gefunden hätten. Deshalb haben sie nicht den 
geringsten Selbstzweifel. Der Erfolgreiche lebt in seiner künstli- 


chen Welt. 


Es gibt nur eine Welt, nämlich die, die er bewohnt. „Der nar- 
zisstische Charakter verliert den Kontakt zur Wirklichkeit. Er 
ersetzt die Realität durch eine Fiktion, deren Mittelpunkt er 
selber ist, und bewegt sich in dieser fiktiven Welt unbeküm- 
mert um die Wahrheit und unbehelligt von Zweifeln, weil er 
weder gewillt noch imstande ist, die Zuverlässigkeit der Wege, 
die er geht, zu prüfen.“ (S. 115) Der Künstler gehört zu die- 
sem Kreis der Erfolgreichen. Er ist ebenfalls ein narzisstischer 
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Charakter. Auch er kümmert sich nicht um die Wirklichkeit. 
Denn er erschafft eine fiktionale. Seine „fiktive Welt“ ist die neue 
Produktionsweise. Der Künstler ist eine Produktivkraft. Er malt 
nicht mehr, er bedient sich der neuen rationalen Technik. Es 
findet eine Wende statt. Die Maltechnik ist nicht mehr Mittel, 
sie ist Zweck. Die Technik als Produktionsweise zur Herstellung 
von Kunstwaren. Das technische Verfahren führt dazu, dass „al- 
les Natürliche in etwas Kunstvolles, Künstliches, Gekünsteltes 
verwandelt wird. Der Naturlaut, das ungeformte Rohmaterial 
des Daseins, alles Faktische, Spontane und Unmittelbare wird 
durch den Manierismus vertilgt und in Artefakt, ein Gestaltetes 
und Fabriziertes umgewandelt, das naturfern ist.“ (S. 279) Der 
Manierismus ist eine Technik, darin besteht seine Radikalität. 
Konsequenterweise sind seine Produkte Fabrikwaren. Wenn 
es nur technische Resultate sind, dann ist eine neue Stufe der 
Kunstproduktion erreicht. Die manufakturmäßige Produk- 
tionsweise hat nun auch die Kunst ergriffen. Das erklärt auch 
die Zerlegung in Einzelteile und ihre Neukombination in ein 
Gesamtbild. Der selbstständige Handwerker stellt noch ein in- 
dividuelles Produkt her. In der Manufaktur bedarf es weiterhin 
handwerklichen Geschicks, aber das Produkt ist nun Ergebnis 
von Teiloperationen verschiedener Handwerker. Damit es jedoch 
ein Produkt wird, bedarf es der Zerlegung in Einzelteile, die 
dann wieder zum Produkt zusammengesetzt werden. Zwischen 
der manufakturmäßigen Herstellung eines Schuhs und einem 
Gemälde gibt es keinen Unterschied. 


Bei den Künstlern der Renaissance, die auch Militärtechniker, 
Brücken- und Dombaumeister waren, war die Malerei Tochter der 
Natur, also Ableger der Naturforschung. Sie waren aufdem besten 
Wege, Naturwissenschaft zu treiben. Das liegt den Manieristen 
gänzlich fern. Sie haben sich von der Natur, von jeder Objektwelt 
abgekoppelt, denn sie betrachten diese und die Welt als bloßes 
Material. Sie lösen keine Probleme, sie produzieren. Sie haben 
kein Raumproblem. Bei Betrachtung eines Paars Stiefel fragt 
sich auch niemand, welche Raumvorstellung zur Darstellung 
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kommt. Im Manierismus „drängen sich die Figuren in einer Ecke 
zusammen oder verlieren sich in allzu weiten, unbegrenzten, un- 
definierten Gegenden.“ ($. 275) Die jeweiligen Raumeindrücke 
sind Resultat des Produktionsprozesses. Ästhetische Kriterien 
können zwar als Kommentar und Interpretationshilfen gelten, 
sie verfehlen allerdings den Wahrheitsgehalt. Dieser ist auf dem 
Gebiet der technischen Rationalität oder der Produktionsweise 
zu suchen. In diesem Sinne unterliegen Gemälde und Stiefel 
denselben Kriterien. Denn sie haben eine Gemeinsamkeit. Es 
sind technisch hergestellte Produkte oder Artefakte. 


11. Caravaggio 


Der Manierismus zerstörte den starren Bildbau. Sein Narzissmus 
führte zu einer Vielheit und Unstimmigkeit. Caravaggios Kunst 
ist eine der Selbstbespiegelung. Die Welt, die er zeigt, ein 
Konstrukt. Auch er ist nicht ohne Manierismus denkbar. Der 
Raum ist nicht objekthaft, sondern eine Bühne, die figurative 
Anordnung eine Inszenierung. Die Figuren sind nicht male- 
risch angelegt, sondern plastisch organisiert, darin ist er Erbe 
Michelangelos. Und die Figuren sind nicht das, was sie vorspie- 
geln zu. Damit geht er über den Manierismus hinaus, seine nar- 
zisstische Selbstbespiegelung verwandelt sich in eine objektive 
Vorspiegelung. Nicht das Subjekt spiegelt sich in den Dingen, 
sondern mehr: Die Menschen und Dinge spiegeln etwas, das sie 
nicht sind. Die Personen täuschen etwas vor. Sein Bacchus ist ein 
Straßenjunge wie im „Bacchus“ (vor 1595), der Lautenspieler 
wie im „Lautenspieler“ (vor 1595) spielt nicht, er mimt es. 
Judith enthauptet nicht Holofernes, sondern Caravaggio 
zeigt, wie Holofernes’ Enthauptung aussähe. Seine Bilder sind 
Möglichkeitsformen, dergestalt, dass er zeigt: dieses Bild ist kein 
Abbild, sondern ein mögliches Abbild, keine Darstellung, son- 
dern eine mögliche Vergegenwärtigung. Darin besteht der Bruch 
zum Manierismus. Im Manierismus ist alles nur Bühne, alles 
nur Schauspiel, alles nur Inszenierung. Caravaggio überbietet 
das artistische Spiel, indem er ihm ein Objekt gibt, nämlich die 
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Naturvorgabe. Seine Artistik lebt von der Inszenierung der wie- 
dererkennbaren Natur. Die Lebensrealität wandert in die Kunst 
ein, diese wird jedoch nicht einfach naturalistisch abgeschildert, 
sondern inszeniert. Durch die bühnenmäßige Inszenierung ver- 
wandelt sich die Naturrealität in eine Möglichkeitsform. Als 
mögliche Naturrealität wird sie nicht übersteigert oder idealisiert, 
sondern, im Gegenteil, sie wird in ihrer Naturhaftigkeit belassen. 
Oder anders formuliert: indem Natur inszeniert wird, kann sie 
überhaupt erst Eingang in die Malerei finden, in eine Malerei, 
die Natur nicht als Natur zulässt, sondern nur als Gegenstand 


der Schönheit. 


Caravaggios Bilder leben von der Korrelation der Inszenierung 
einer künstlichen Welt — darin steckt das Manieristische - und 
der Bezugnahme auf die Naturvorgabe. Das heißt, Caravaggio ist 
ein Maler der Verfremdung. Dies geschieht in doppelter Weise. 
Einmal, indem er die natürlichen Dinge und Figuren aus ih- 
rem Naturzusammenhang herauslöst und in einen neuen künst- 
lichen Zusammenhang stellt, nämlich in den des Bildes. Die an- 
dere Verfremdung besteht darin, dass er nicht komponiert, also 
einen Gesamtzusammenhang durch Wechselwirkung herstellt, 
sondern nur inszeniert. Das heißt, die Naturwerte werden nicht 
zu Momenten der Komposition. Auf diese Weise stellt sich eine 
Spannung zwischen der Natur und der Inszenierung ein. Die 
Natur widersteht der Komposition, denn dadurch würde sie ih- 
ren Naturcharakter und ihren Eigenwert verlieren, während die 
Inszenierung zur Komposition drängt, damit sich ein Gesamtbild 
einstellt. Weil sich die Natur dem Griff der Komposition ver- 
weigert, dient sie nicht der Veredlung des Geschehens. Was ge- 
schieht ist weder göttlich noch schön, weder idealisiert noch er- 
haben, sondern eben nur ein Naturgeschehen. Umgekehrt, weil 
die Natur inszeniert wird, tritt sie nicht als Natur in Erscheinung, 
sondern in verfremdeter Gestalt. Diese doppelte Verfremdung 
verwandelt die bildliche Wirklichkeit in eine ihrer Möglichkeit. 
Der Bacchus ist inszeniert, aber durch doppelte Verfremdung 
ist sowohl der Bacchus ein verkleideter Straßenjunge als auch 
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der Straßenjunge ein verkleideter Bacchus. Oder anders formu- 
liert, indem Caravaggio einen Straßenjungen als Modell für den 
Bacchus wählt, kommt zwar nur ein möglicher Bacchus zum 
Vorschein, aber es ist nicht ausgemacht, ob dieser sich nicht im 
Straßenjungen vermenschlicht hat. Das bleibt offen. Damit es 
offen bleibt, bedarf es der Inszenierung. Durch die Inszenierung 
spiegelt sich der Bacchus im Straßenjungen, der Straßenjunge 
im Bacchus. 


Caravaggios Bild ist somit keine Komposition, sondern eine 
Inszenierung. Es ist die Inszenierung, die die bildliche Einheit 
sowie die Naturähnlichkeit von Figuren und Dingen garantiert. 
Ginge die Inszenierung in Komposition über, verlöre sich die 
doppelte Verfremdung. Worin besteht aber die Differenz von 
Komposition und Inszenierung? Denn auch eine Inszenierung 
ist in gewissem Sinne komponiert. Der Unterschied be- 
steht nicht darin, dass eine Inszenierung nur eine lockere 
Komposition, eine schwach determinierte Struktureinheit ist. 
Auch die Inszenierung weist kompositorische Elemente wie 
pyramidale Zusammenfassung einer Gruppe oder diagonale 
Reihung auf. Jedoch der grundlegende Unterschied zeigt sich in 
der Notwendigkeit des Zusammenstimmens. Die Komposition 
dominiert die Figuren und Dinge dergestalt, dass sie die 
Ordnung visualisieren, während bei der Inszenierung die ein- 
zelnen Figuren sich nur zufällig zu einer Ordnung fügen. Die 
Ordnung übergreift nicht die Figuren als ihre Momente, son- 
dern die Figuren formieren sich zu einem Verbund. Dieser dient 
jedoch nicht der kompositorischen Bildordnung, sondern der 
Intensitätssteigerung dessen, was zur Darstellung kommt. 


Die Komposition ist deduktiv, selbst wenn sie induktiv entsteht. 
Sie steht im Dienst der übergreifenden Bildordnung oder des 
Bildbaus. Bei der Inszenierung ist das Ordnungsdenken Mittel 
von Intensitätszuständen, die durch die Art und Weise der 
Verteilung graduiert werden. Und je nach Intensitätsgrad kann 
sich der Zustand in einer Anordnung ausdrücken. 
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Daraus ergibt sich, dass Caravaggios Bilder keine Bildganzheit 
vorstellen, sondern nur Ausschnitte oder Momentaufnahmen. Ihr 
bildlicher Zweck ist nicht das harmonische Zusammenstimmen, 
sondern die Intensität. Ein Maximum an Intensität erreicht 
man nicht mit kompositorischen Mitteln, vielmehr durch 
Inszenierung. 


Den Intensitätsausdruck erreicht Caravaggio durch Verdichtung. 
Das heißt, er negiert alles, was die Intensität mindern könnte. 
Deshalb ist der bildliche Raum kein Raum, sondern ein unbe- 
stimmter Ort. Er ist ein Schauplatz oder eine Bühne, ausschließ- 
lich dadurch definiert, dass darauf etwas geschieht. Auf dieser 
Bühne wird nun etwas in Szene gesetzt. In Szene setzen heißt, 
etwas aus dem gewohnten Gang isolieren oder ihn unterbrechen. 
Das Außergewöhnliche weist sich durch höhere Intensität aus. 
Um dies zu erreichen, greift Caravaggio zur Helldunkelmalerei. 
Sie ist die Grundlage seiner Lichtregie. Das Außergewöhnliche 
tritt aus dem Dunkel heraus, indem es beleuchtet wird. Die 
Intensitätssteigerung geschieht nicht durch formale Verdichtung, 
sondern durch Beleuchtung. Das Licht strahlt in die Finsternis, 
zieht die Figuren und Dinge gleichsam ins Dasein. 


Die Einheitlichkeit des Bildes ergibt sich weder durch Kon- 
trastwirkung noch durch formalen Bau, sondern durch einen 
dunklen Gesamtton, zumeist Braunwerte. Diese Braunwerte 
halten einerseits Verbindung zum dunklen Hintergrund, ande- 
rerseits dämpfen sie die Buntwerte, die erst dann ihren Buntgrad 
entfalten, wenn das Licht sie erfasst. Dieses Licht, auch Kellerlicht 
genannt, ist kein überirdisches, reines Licht, sondern getrübt. Es 
hat keine verwandelnde Wirkung. Es beleuchtet nur, setzt damit 


jedoch Akzente. 


Wenn das, was vom Licht beleuchtet wird, bedeutungsvoll 
ist, so muss das Beleuchtete selbst etwas Widerständiges sein. 
Es hat dem Licht widerstanden, damit es an Ausdruck ge- 
winnt. Sonst verschwindet es in Bedeutungslosigkeit. Was 


132 


dem Licht aber widersteht, ist die materielle Natur. Es sind 
die Lebenswirklichkeit und die Natur, die Individualität der 
Menschen und die Stofflichkeit der Dinge, die dem Licht wi- 
derstehen. Zugleich ist das Licht das, was der Wirklichkeit 
Leben einhaucht. Der Intensitätsgrad hängt also vom Grad 
der Beleuchtung ab. Erst als Beleuchtete gewinnen die 
Figuren und Dinge an Ausdruck, damit an Lebenswirklichkeit. 
Unbeleuchtet sind sie Alltagsmenschen und Alltagsdinge. Durch 
die Beleuchtung werden sie zu Besonderheiten. Aber weil jede 
Darstellung eine Inszenierung ist, bleibt es offen - im Gegensatz 
zu einem Theaterstück —, ob die Menschen und Dinge nur 
schauspielern oder ob sie das sind, was sie vorgeben zu sein. 


Caravaggio malt nur Ausschnitte, die ihre Einheit durch die 
Helldunkelmalerei gewinnen. Diese artet nicht in Kolorismus 
aus, also eine Harmonie der Kontraste. Selbst das Licht, das 
die Szene beleuchtet, sprengt die Einheit nicht. Es ist gedämpft. 
Damit entstehen keine verschiedenen Bildzonen, die sich kon- 
trastiv ergänzen. Alle Unterschiede sind nur graduell, nicht qua- 
litativ im Sinne der Trennung von Transzendenz und Immanenz, 
von irdisch und überirdisch. Die Bildwelt ist geschlossen, selbst 
die Engel nehmen irdische Gestalt an. Helldunkelmalerei gab es 
schon früher bei Nachtszenen oder, wenn es galt, das Irdische 
mit dem Überirdischen zu konfrontieren. Jedoch als bildkonsti- 
tutives Element wird sie erst bei Caravaggio verwendet. Indem 
er die Farbe modulativ gebraucht, stellt sich der Eindruck einer 
Bildeinheit ein, obwohl es sich um einen Ausschnitt handelt. Der 
Helldunkelmalerei, insbesondere der Lichtregie, verdankt sich 
die Verlagerung von der Bedeutung zur Intensität. Die Bilder 
sind von hoher Intensität, aber nicht von hoher Bedeutung. Sie 
sind schon deshalb nicht bedeutend, weil sie inszeniert sind. 
Aber durch das Inszenierte bildet sich etwas aus, das über die 
Darstellung hinausgeht. Es ist ein Unterschied, ob das Bild eine 
Inszenierung ist oder ob sich das Dargestellte inszeniert, wie es 
oftmals bei Rembrandts Werken oder im Portrait historie der 
Fall ist. 
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Caravaggios Helldunkelmalerei ist zukunftsweisend. Die 
spanische Malerei, Rubens, Rembrandt sind nicht ohne sie 
zu denken. Es ist der Ausweg aus dem Manierismus. Auch 
das Bild als Inszenierung bleibt geschichtsbildend. Es findet 
sich bei Rembrandt ebenso wie bei Manet, beispielsweise in 
den Bildern „Der tote Torero (1864/65), „Der tote Christus, 
von Engeln betrauert“ (1864), die „Verspottung Christi“ 
(1864/65). Das Inszenatorische ist gleichsam eine zersetzende 
Säure. Die Gemälde der Nachfolger müssen sich daran mes- 
sen, inwieweit die Inszenierung zu einer Intensitätssteigerung 
führt. Stellt sie sich nicht ein, bleibt das Werk reine Rhetorik. 
Caravaggios Bildlichkeit hat sich ein neues Gebiet erobert. Sie 
ist weder Versinnlichung einer Idee noch Nachahmung, sondern 
Intensitätsausdruck. Es werden weiterhin Bilder komponiert. 
Figuren werden gereiht, gestaffelt, verteilt, zu geometrischen 
Formen verbunden, durch Kontrastwirkungen getrennt, durch 
Modulationen verbunden. Sie bleiben hohl und leer. 


12. Rubens 


Der Manierismus kann alles, ihm ist auch alles gleichgültig, weil 
alles der Selbstbespiegelung dient. Die Objektwelt wird nicht 
abgebildet, sie ist Spielball narzisstischer Ausdruckskraft. Er 
höhlt die Dinge aus, um sie narzisstisch zu besetzen. Er zeigt 
nicht die Welt, auch nicht fremde Welten. Er zeigt, was er kann. 
Nur ein Kriterium gilt: es muss artistisch sein. Die artistische 
Welt ist die wahre, die objektive Erscheinungswelt verschwindet, 
sie wird zur Scheinwelt. Ihre Bezugsgröße ist die Kunst und die 
Kunstgeschichte. Sie wendet sich an den Kunstkenner, der ein 
kulinarisches Verhältnis zur Kunst hat. 


Auch Rubens partizipiert am Manierismus. Er vertritt in der 
Frühzeit das „Part sur l’art“. Legt sich durch Reisen in Europa 
ein Fundus an. Kopiert enorm viele Kunstwerke. Um zu lernen 
und um zu beweisen: „Das kann ich auch!“ Sein kalter Blick zielt 
auf Beherrschung, auf Kunstbeherrschung und Entzauberung. 
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Den manieristischen Narzissmus legt er nie ab. Rubens zeigt 
immer, was er kann, und dass er alles kann. Der Narzissmus 
sublimiert sich, zeigt sich als Verschwendung. Ausdruck von 
manieristisch-narzisstischer Beherrschung: Rubens schwimmt 
im Manierismus. Das „Selbstbildnis mit Isabella Brant in der 
Geißblattlaube“ (um 1609/10), „Simson und Delila“ (um 
1609), „Erzherzog Albrecht“ und „Infantin Isabella“ (1609), 
„Veronica Spinola Doria“ (um 1606/07) sind Meisterwerke des 
Manierismus. Er ist ebenso ein meisterhafter Kopist. Er kopiert 
alles, was ihm zwischen die Finger kommt. Seine eigene Kunst 
ist Ergebnis der Aneignung fremder Künstler. Die Antike ist ge- 
nauso wenig sicher vor ihm wie Michelangelo, Raffael, Tizian 
oder Tintoretto. Er ist ein Allesfresser. 


Erst auf den zweiten Blick ist ersichtlich, ob es sich um ei- 
nen Tizian oder um einen Rubens handelt. Durch seine 
Kopistentätigkeit erlangt er ein Repertoire an Figuren, Gesten, 
Haltungen, Gemütsbewegungen. Das Resultat ist die Synthese 
von Repertoire-Elementen. Diese Elemente werden der entspre- 
chenden Bildvorstellungangepasst. Ist eine derartige Bildsynthese 
einmal hergestellt, kann sie beliebig variiert werden. Eine solche 
Variation von „Die Heiligen Gregorius, Domitilla, Maurus, und 
Papianus“ (1606) ist „Der heilige Gregorius der Große, von an- 
deren Heiligen umgeben“ (1607/08). Die Figur des Gregorius 
ist nichts anderes als eine Übernahme der Aristoteles-Figur 
aus Raffaels „Schule von Athen“. Für den knienden Schreiber, 
der in „Der sterbende Seneca“ (1608/09) die letzten Worte 
des Philosophen niederschreibt, verwendet Rubens die rechte 
Knabenfigur aus der antiken Laokoon-Gruppe. Der Maler ent- 
wendet aus dem Arsenal der bildenden Kunst seine Figuren, um 
sie je nach Bedarf einzufügen. Er gebraucht sie instrumentell. 
Die Figuren, ihre Haltungen, ihre Bewegungsmotive sind ih- 
rer ursprünglichen Bedeutung völlig entkleidet. Entscheidend 
ist ihre Verwendungsfähigkeit. Ganz im manieristischen Geist 
des Virtuosentums ist diese Bastelarbeit unendlich fortsetzbar. 
Erst in der „Kreuzaufrichtung“ (1610/11) wird Rubens eigene 
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Bildvorstellung sichtbar. Statt Synthese, Addition, Adaption 
nun das Gegenteil: Konzentration und Verdichtung. Zwar sind 
Anklänge an Tintoretto, Michelangelo, die Laokoon-Gruppe 
spürbar. Aber die Figuren sind in einen Gesamtbezug gestellt, 
der diese gemäß ihrer Bildfunktion integriert. Die Bildsynthesen 
sind Vergangenheit. Damit allerdings auch die Bildauffassung 
der Flächenverteilung im Sinne eines Gesamtorganismus, 
in dem sich die Summe seiner Teile zu einem Bildganzen 
fügt. Die Bildganzheit ist bei seinen Bildsynthesen nur vor- 
getäuscht. Diese frühen Bilder sind choreographisch. Er stellt 
eine Figur neben die andere, in der Erwartung, dass sich eine 
Wechselwirkung ergibt. Die Figuren reagieren jedoch nicht. Ein 
Zusammenwirken bleibt aus. Daraus zieht er Konsequenzen. 
Statt Bildganzheit nun Bildausschnitt, statt Verteilung nun 
Konzentration. Rubens beschränkt sich auf eine Diagonale. 
Transzendentes Licht beleuchtet die Christusfigur. Ornamentiert 
wird sie von den Henkersknechten, die mit größter Anstrengung 
den Gekreuzigten aufrichten. Das ist die neue Bildgestaltung. 
Entscheidend ist nicht die Beschränkung auf den Bildausschnitt. 
Neu ist die plastische Behandlung. Der Kraftakt wird in jedem 
Muskel, in jeder Faser, in jeder Bewegung, in jeder Geste sicht- 
bar. Die Figuren arbeiten zusammen, um diesen Christus aufzu- 
richten. Die Art und Weise der Darstellung orientiert sich am 
Vollzug der physischen Handlung. Die Handlung wird nicht 
effektvoll inszeniert. Die malerischen Sichtbarkeitswerte werden 
durch plastische ersetzt. Die Figuren sind gemalte Plastiken, die 
in einer gemeinsamen Arbeit in Wechselwirkung zueinander tre- 
ten. Indem Rubens in der Malerei mit plastischen Werten arbei- 
tet, also mit Richtungs- und Gewichtswerten, verändert sich die 
Bildfunktion insgesamt. Das Bild gibt keine Vorstellung, keine 
Interpretation mehr. Es vergegenwärtigt. Das Vergangene wird 
Gegenwart. Durch die Hinwendung zur Skulptur entwindet 
er sich dem Manierismus. Er implantiert die Skulptur in die 
Malerei. Rubens hat sich gefunden. Keine Bildsynthese, son- 
dern Addition, keine Differenzierung einer Bildganzheit, son- 
dern Wahl einer Hauptrichtung, zumeist einer Diagonale, die 
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die Fläche in die Tiefe öffnet. Der Raum, jede übergreifende 
Ordnung sind abgeschafft. Die Ganzheit ist eine Gesamtheit 
oder eine Summe addierter Figuren, die wie an einer Stange 
aufgereiht werden. Die Vorteile liegen auf der Hand. Es gibt 
keine Bildgrenzen mehr, die Figuren sind nicht mehr in einen 
Zusammenhang eingeordnet. Der Zusammenhang ist Resultat. 
Der Gesamteindruck verliert sich in der additiven Reihung oder 
figurativen Kombination. Das Bild ist nicht mehr abgeschlossen. 
Es ist unendlich fortsetzbar. Damit ist eine Gegenstrategie not- 
wendig, damit es nicht gänzlich verschwindet. 


Das Bild als geschlossenes Ganzes löst sich auf. Das hat den Vorteil, 
dass zwei gänzlich verschiedene Handlungsräume kombiniert 
werden können, so in „Iod Heinrichs IV. und die Proklamation 
der Regentschaft“ (um 1621-1625), ohne dass dies als Bruch 
erschiene. Der König wird in den Himmel aufgenommen, die 
Königin als Regentin eingesetzt. Irdisches und Überirdisches 
vermengen sich. Die Komposition als Differenzierung einer 
Ganzheit ist ausgehebelt. Es findet eine Akzentverschiebung 
statt. Das Bild baut sich nicht von oben, vielmehr von unten 
auf. Es sind einzelne Figuren, die sich zu einer Gesamtheit zu- 
sammenschließen. Das Bild ist eine Anordnung von Figuren. 
Die Kraft der Totalität, aber auch der Zwang zur Totalität ist 
erloschen. Die Figuren sind lose verknüpft. Die Abwesenheit 
der Bildtotalität führt zur Individualisierung der Figuren. 
Individualisierung bedeutet für Rubens, die Figuren als male- 
rische Skulpturen zu begreifen. Plastische Figuren werden an 
einer Bewegungsrichtung ausgerichtet und aneinandergereiht. 
Diese plastischen Figuren werden malerisch behandelt, in dem 
Sinne, dass sie affektiv aufgeladen sind. Deshalb interessieren 
Rubens keine statischen Skulpturen, sondern Skulpturen, die 
entweder Erregungszustände artikulieren wie die Laokoon- 
Gruppe oder Bewegung evozieren wie der Apollo von Belvedere. 
Gemütsäußerungen und Bewegungsarten, die er auf dem Gebiet 
der Skulptur auffindet, werden malerisch dergestalt modifiziert, 
dass sie kommunikativ in Beziehung treten. Die Figuren reagieren, 
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agieren miteinander und gegeneinander. Der Blick verliert sich 
in Einzelheiten, wandert von einem zum nächsten und zurück. 
Dabei wird die Abwesenheit von Totalität spürbar. Es gibt keine 
Freiräume, keine Durchblicke, keine Abstände. Nähe und Ferne, 
Mitte, Oben und Unten sind keine Flächenwerte mehr. Es gibt 
nur ein Hier und Dort. Totalität wird durch Fülle ersetzt. Die 
Figuren kleben aneinander. Keine Figur ohne Körperkontakt. 
Das hat zur Folge, dass Gestik und Gemütsäußerung einer Figur 
eingeengt werden, eingeschränkt durch die nächste Figur, die 
ihrerseits ihre Gemütsverfassung ausdrückt. Die Figuren sind 
individualisiert, um die fehlende Totalität zu ersetzten, aber 
nur in dem Maße, wie es die Figurenkette zulässt. Deshalb 
sind die Gesten oberflächlich, die Bewegungen schwerelos, die 
Gemütsäußerungen leer. Die Figuren ähneln Schauspielern. Das 
Bild ist ein Schaustück. 


Rubens verwendet Kunstfiguren, um daraus Kunst zu machen. 
Das führt zu keiner höheren Kunst. Das führt in das Innere der 
Kunst. An Rubens wird erkennbar, wie Kunst funktioniert. Der 
überirdische Schein, den das Bild verbreitet, hat eine mecha- 
nische Ursache. In letzter Instanz ist es nicht mehr nötig, dass 
Rubens den Pinsel in die Hand nimmt. Es bedarf nur seiner 
Anweisungen. Für die Ausführung hat er Spezialisten. Rubens 
ist der Maler der Manufakturperiode. In seiner Malerei kehrt 
ihre Produktionsweise wieder. Er zerlegt das Material in kleins- 
te Einheiten, um sie zu einem neuen Gegenstand zusammen- 
zufügen. Das Material ist die Skulptur. Durch die Integration 
des Plastischen in die Malerei findet Rubens seinen Weg jen- 
seits des Manierismus. Er verfolgt diesen Weg nicht weiter. Eine 
malerische Erforschung plastischer Möglichkeiten lag nicht in 
seinem Interesse. Das hätte seine Produktivität behindert. Was 
seine Produktion steigerte war: die plastischen Elemente als 
Repertoire der Malerei zu erkennen. Er begriff sie instrumentell, 
im Hinblick auf ihre Verwendungsmöglichkeit. Seine Bildfülle 
ist die Summe plastischer Figuren. So kehrt Rubens am Ende 
seines Lebens zu seinen Anfängen zurück. 
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13. Rembrandt 


Wer an Rembrandt denkt, denkt nicht an formale Bildorga- 
nisation durch Stereo- und Planimetrie. Im Gegenteil, äußere 
Kompositionselemente, die den Bildraum präformieren, Flächen 
werte in einen Bezugsrahmen pressen, sind abgebaut. Es scheint, 
als würden sich die Figuren frei im Raum entfalten. Freie Ent- 
faltung impliziert Zufälligkeit. Von zufälliger Anordnung kann 
aber keine Rede sein. 

Rembrandts Gemälde sind Kompositionen. Als solche sind es Bil- 
der. Sie besitzen eine Notwendigkeit des Zusammenhangs. Dieser 
Bildzusammenhang resultiert nicht aus dem formalen Bau, den 
Abständen, den Größenverhältnissen, der Schwerpunktsetzung 
durch Verdichtung. Der Bildbau verdankt sich der Farbmaterie. 
Die Farbmaterie dehnt sich aus, differenziert sich, verdichtet 
und entspannt sich. Rembrandts Arbeitsgebiet ist die Farbe. 
Seine Farbe ist Farbmaterie. Er kennt keine Lokalfarben mehr, 
die sich voneinander abgrenzen, kontrastiv oder modulativ ins 
Verhältnis setzten. 


RembrandtsBild istErgebnisder Differenzierungvon Farbmaterie. 
Komposition bedeutet, die Gesetze der Farbe, ihre Qualitäten 
zu erforschen. Folgt man Max Doerner, ist Rembrandts 
„Richtschnur“ die „Einheitlichkeit der Lichterscheinung“, das 
„Zusammenhalten der Massen von Licht, Ton und Dunkelheit“ 
und die „Unterordnung aller Einzelfarbe“ (Max Doerner, 
Malmaterial und seine Verwendung im Bilde, Stuttgart 1960, 
S. 334). Nach Doerners Interpretation von „Jakob segnet die 
Söhne Josephs“ (1656) ist das Dunkel die Grundstimmung 
seiner Gemälde. Darüber werden Mitteltöne von Braun und 
Gelb gelegt (vgl. S. 336). Die erste Differenzierung des Dunkels 
sind Braun und Gelb. Dadurch wird das Dunkel sowohl als 
Farbwert präzisiert als auch als ein erster Kontrast zum Dunkel 
gesetzt. Rembrandts Bildsprache ist die Farbe. Er nützt ihre 
Möglichkeiten. Extreme Kontraste von Schwarz zu Weiß, Gelb 
zu Braun finden sich in zahlreichen Abwandlungen wie Gelbgrau, 


139 


Gelbrot, Braunrot, die mit Graublau, Graugrün kontrastiert 
werden (vgl. S. 335). Keine Lokalfarbe, keine Einzelfarbe domi- 
niert. Alle Töne sind miteinander vermittelt. Das Gemälde istein 
kontrastiv-modulativer Farbkörper. Kontraste sind einander an- 
genähert, verwandte Farbwerte werden kontrastiv gegeneinander 
gestellt. Daraus ergibt sich einerseits das Schimmernde, anderer- 
seits der Eindruck von Harmonie. Der fließende Übergang der 
Farbwerte erweckt das Gemälde zum Leben. Oder umgekehrt: 
die Lebendigkeit verdankt sich dem Ineinander der Farbwerte. 


Indem sich Rembrandt ganz der Farbe als Bildfarbe zuwendet, 
bedarf es keiner Formelemente mehr, um dem Bild Halt zu ver- 
leihen. Damit hat der Maler eine neue Bildqualität erschaffen. 
Das Bild bildet keine äußere Gegebenheit ab. Es bringt nichts 
zu Darstellung. Das Bild ist eine autarke Bildwirklichkeit. Bild 
ist es, weil es ein handwerkliches Erzeugnis ist. Wirklichkeit ist 
es, weil es selbstorganisierend dem Dargestellten Leben ein- 
haucht. Leben ist qualitatives Dasein. Das Leben des Bildes 
entsteht durch die Anwendung der Farbwerte als Farbqualitäten, 
nicht als Farbquanten. Rembrandt denkt Farbe als Farbmaterie, 
nicht als Farbmasse. Farbmaterie ist sie, wenn sie sich nicht ex- 
tensiv, sondern intensiv äußert. Es sind also die Intensitätsgrade 
der Farbmaterie, die dem Bild Leben, das heißt eine autar- 
ke Wirklichkeit verleihen. Der Rembrandtsche Bildleib ist die 
Entäußerung der Farbmaterie in Variationen, Wiederholungen, 
Abstufungen, Abwandlungen von Intensitäten. 


Bildliche Formprinzipien evozieren eine ewige Ordnung. Die 
Form ist zeitlos, obliegt nicht der Vergänglichkeit. Deshalb 
geben formdominante Bilder Dingen und Menschen zeit- 
losen Seinscharakter. Sie sind dem zeitlosen Verfall entron- 
nen. Die Zeitlosigkeit erscheint als Ruhe oder als äußerste 
Unbeweglichkeit. Nichts rührt sich. Je unbeweglicher, je stati- 
scher umso seinshaltiger. Das Leben gehört der Vergänglichkeit 
an. Je bewegter, umso lebendiger. Aber je lebendiger, umso ver- 
gänglicher. Die Formelemente konstituieren den Bildraum. Die 
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farbigen Intensitätsgrade sind der Zeit ausgeliefert. Sie entste- 
hen, glühen und vergehen. Sie nehmen zu und ab, sie schwellen 
an und ab. Sie steigern und dämpfen sich wechselseitig, weil 
jeder Intensitätsgrad in seiner Intensitätskraft von allen anderen 
abhängt. 


Rembrandts Farbleib ist nicht auf den Raum bezogen, sondern 
auf die Zeit. Der Formbau pocht auf die Zeitlosigkeit des Raums. 
Das metrische Nebeneinander bedarf nicht der Zeitreihe. Jedoch 
das zeitliche Nacheinander, die Bewegung, visualisiert sich als 
Nebeneinander. Das bewegte Leben wird im Übergang von ei- 
nem extensiven Farb- oder Intensitätsgrad zum nächsten und im 
räumlichen Insgesamt erfahrbar. 


Das zeitliche Nacheinander droht im räumlichen Nebeneinander 
zu verschwinden, wenn die Farbintensitätsgrade abnehmen, sich 
also vom Qualitativen zum Quantitativen, von der Bildfarbe 
zur Lokalfarbe als Farbquantität wandeln. Oder umgekehrt, die 
Farbqualität, als Farbquantität eines bestimmten Buntwerts be- 
trachtet, unterliegt dem räumlichen Auseinander, negiert damit 
die Zeitlichkeit. Die Farbmaterie ist also nicht nur auf die Zeit 
bezogen — als intensive entfaltete sie sich zeitlich —, sie muss, 
um höchste Intensität zu erlangen, um damit die Lebendigkeit 
des Bildes zu garantieren, sich der Zeit vergewissern. Dabei zeigt 
sich, dass die Zeit selbst Intensitätsgrade vorweist. Es gibt nicht 
nur den reinen Zeitverlauf. Zeit vergeht wie im Flug oder sie 
zieht sich. Langeweile, Warten sind intensiv arme oder leere 
Zeitstrecken. Angst, Sehnsucht sind intensiv reiche Zeitgrade. 
Und es gibt den Inbegriff der Zeit, den höchsten Intensitätsgrad, 
das ist der Augenblick. Im Augenblick staut sich die Zeit oder 
er ist die Fülle der Zeit, weil sich in ihm das Vorher mit dem 
Nachher vermitteln. Der Augenblick ist eine kurze Verweildauer 
höchster Intensität. Deshalb ist er mit dem Zeitpunkt identisch. 
Verliert der Augenblick an Intensität, wird er zur Vergangenheit. 
Dann ist vom verpassten Augenblick die Rede. Er reiht sich als 
Punkt in die Zeitreihe ein. 
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Die Intensitätsgrade der Bildfarbe wird mit dem Inbegriff der 
Zeit, dem Augenblick, in Korrelation gesetzt. Rembrandt hält ei- 
nen Augenblick fest oder greift sich einen bestimmten Zeitpunkt 
heraus, um die Farbmaterie in ihren Intensitätsgraden zu zeigen. 
Seine Portraits zeigen die Menschen als vergängliche —, aber im 
Augenblick oder im Zustand höchster Intensität, also in ihrer 
Fxistenzialität. — Jedoch, was bestimmt den Menschen in seiner 
Existenz, im Gegensatz zu Tieren oder Dingen? Das Innere oder 
die Seele. In Rembrandts Gemälde entäußert sich das Innere 
des Menschen oder seine Seele mithilfe der Intensitätsgrade 
der Farbmaterie zu einem bestimmten Zeitpunkt oder in ei- 
nem Augenblick. Vergeht der Augenblick, so vergeht auch das 
Seelische. Das Innere des Menschen ist nur in diesem Augenblick 
festgehalten. Er wird im Bild nicht als zeitloser Charakter ver- 
ewigt. Unter jedem Portrait müsste ein Fragezeichen gesetzt 
werden, in dem Sinne: „So könnte der seelische Wesenszug des 
Portraitierten zum Vorschein kommen.“ Das wäre Rembrandts 
Idealtypus des Bildes. Die Elemente sind in jedem Bild mehr 
oder weniger aufzufinden. Es gibt nicht das Meisterwerk, das sie 
in idealtypischer Weise realisiert. Die Elemente sind nicht von 
vornherein vorhanden. 


Die Entdeckung des Inneren beginnt zunächst mit den Selbst- 
portraits. Das sind zumeist Affektdarstellungen (ab 1629). 
Darauf folgen dramatische Bilder wie „Judas bringt die dreißig 
Silberlinge zurück“ (1629), „Simson bedroht seinen Schwieger- 
vater“ (1635). Erst dem reifen Rembrandt gelingt die Enthüllung 
der Innerlichkeit. Affekt und Dramatik werden zu Momenten 
der Innerlichkeit sublimiert. 


Auch der Augenblick als Zeitpunkt höchster Intensität hat einen 
Vorlauf. In „Abraham wird durch den Engel an der Opferung 
seines Sohnes Isaak gehindert“ (1635) wird der Augenblick 
um der Dramatik willen herausgehoben, ebenso bei „Die 
Blendung Simsons“ (1636). Dann wiederum ist der Augenblick 
Einheitspunkt des Bildlichen bei der Nachtwache „Kapitän 
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Frans Banningh Cocq gibt seinem Leutnant den Befehl zum 
Abmarsch der Bürgerkompanie“ (1642) und bei „Die Vorsteher 
der Tuchmachergilde“ (1662). Der Augenblick — die Zeit domi- 
niert über den Raum - wird dabei als Übergreifendes thematisch. 
Die Eroberung der Farbe als Farbmaterie hat ihre Geschichte. 
Erstes Stadium: Die Farbe differenziert sich noch nicht vom 
Dunklen ins Helle, sondern das Dunkel wird durch einstrah- 
lendes Licht beleuchtet. Zweites Stadium: Eine ins Bild gesetz- 
te Lichtquelle löst das Farbenspiel wie in „Christus und die 
Ehebrecherin“ (1644) aus. Die synthetische Dreiheit von diffe- 
renzierter Farbmaterie, intensivem Augenblick und Innerlichkeit 
stellt sich erst in den späten Bildnissen etwa bei „Jan Six“ (1654), 
„Haman erkennt sein Schicksal“ (ohne Datierung) ein. 


An den Bildnissen, die dem Idealtypus am nächsten kommen, 
zeigen sich ebenfalls die Grenzen. Die Menschen tauchen aus 
dem Dunkeln hervor, um mit einem Maximum an Intensität 
den Betrachter zu beeindrucken. Die farbigen Intensitätsgrade 
verweisen auf die Innerlichkeit oder produzieren den seelischen 
Innenraum. Der Augenblick hält ihre seelische Verfassung fest. 
Aber deshalb sind die Gemälde auch nur Ausschnitte oder einge- 
frorene Gemütsbewegungen. Die Figuren haben ihren Standort 
verloren. Sie sind nicht im Hier und Jetzt, sie sind ortlos. Nur 
für einen Augenblick mit sich selbst identisch. Der Mensch 
schrumpft. Die Farbwerte sind Zeichen des Inneren, aber das 
Innere sollte auffindbar sein. Es hat sich durch die Farbe zu äu- 
ßern. Auf keinen Fall sollte die Farbe durch Intensitätssteigerung 
etwas vortäuschen. Bei vielen Bildnissen ist das Innere eine 
Leerstelle, die das Farbarrangement verdeckt. Auch das Innere 
muss erscheinen. 

Bei gelungenen Bildnissen wie „Jan Six“ (1654) oder dem 
Selbstbildnis (1654) erscheint das Innere nicht nur, es baut sich 
auf. Das, was sich aufbaut, sind selbstbewusste, charakterstarke 
Figuren, die dann durch Farbgestaltung ihren inneren Ausdruck 
finden. Wie ist das zu erklären? Die Gemälde sind Spiegelbilder. 


Ob real oder fiktiv: die Figuren sind so gemalt als würden sie sich 
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im Spiegel betrachten. Dieser Augenblick der Selbstbetrachtung 
vor dem Spiegel wird festgehalten. In der Selbstbetrachtung ver- 
einen sich zwei Momente: „Wer bin ich?“ und „Wie will ich ge- 
sehen werden?“ Wer sich im Spiegel betrachtet, sieht sich zwei- 
fach: als der Selbe und als ein Anderer. Vor allem: als ein Anderer 
für andere, nämlich für den Betrachter. 

Rembrandt ist kein Seelenforscher, der in die Innenwelt seines 
Gegenüber blickt. Die Portraitierten selbst bauen sich auf, um 
sich in der Weise zu präsentieren, wie sie erkannt werden wollen. 
Verschwindet damit die Innerlichkeit, die seelische Verfassung? 
Ganz im Gegenteil. Die Innerlichkeit wird näher bestimmt. Sie 
ist keine Substanz, sie ist ein Verhältnis. Sie ist Selbstbezug und 
Fremdbezug. Das innere Selbst ist mit sich identisch, zugleich 
nicht-identisch, nämlich ein Anderes. Oder idealistisch formu- 
liert: Identität von Ich und Nicht-Ich. Dabei lassen die Bildnisse 
offen, ob sich die Portraitierten zeigen wie sie geschen werden 
wollen oder wie sie wirklich sind. Sind sie Selbstdarsteller oder 
Persönlichkeiten? 


14. Poussin 


Velazquez, Rubens, Rembrandt, Poussin die großen Maler des 
16. Jahrhunderts sind nicht als Kometen vom Himmel gefallen. 
Sie sind vom Manierismus umflossen. Ihre Größe verdankt sich 
der Gegenstellung zum Manierismus. Sie versuchten, sich dem 
manieristischen Sog zu entziehen. Und fanden dadurch zu ihrer 
individuellen Darstellungsweise. Die frühen Rubens’ sind manie- 
ristisch, die frühen Poussins ebenso. Der Einfluss von Fiorentino, 
dem Begründer der Schule von Fontainebleau, ist nicht zu un- 
terschlagen. Der junge Poussin verstand sich, wenn man seine 
Gemälde als Zeugnisse betrachtet, sowohl als Manierist als auch 
als Nachfolger der französischen Schule. 


Poussins Bildgestaltung ist eine Vermischung zweier Bildformen, 


der Raum der Zentralperspektive und der Reliefraum. Im 
Hintergrund des Gemäldes dominiert die Zentralperspektive, im 
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Vordergrund der Reliefraum. Es scheint sogar, dass Poussin von 
hinten nach vorne malt. Er legt die Fläche zunächst als zentral- 
perspektivischen Raum an und behandelt dann den Vordergrund 
als Reliefraum. Der Vordergrund ist nicht zentralperspektivisch 
organisiert, also in eine übergreifende Bild- und Raumordnung 
eingepasst. Das gibt dem Maler eine größere Gestaltungsfreiheit. 
Ohne auf die Gesamtanlage Rücksicht zu nehmen, kann er im 
Vordergrund — aufgrund der Unbestimmtheit des Reliefraums 
als einfachem Behälter — seine Figuren frei arrangieren. Sie 
werden nicht von der Gesamtordnung determiniert. Diese 
Freiheit benützt Poussin, um seine Szene zu bauen. Nur wenn 
die Figuren durch keine Ordnung, keine Wechselwirkung, kei- 
nen Unterschied von Zentrum und Peripherie, von Nähe und 
Ferne mehr bestimmt werden, können sie sich selbst bestimmen. 
Selbstbestimmung bedeutet, dass sich etwas Inneres entäußert. 


Poussin ist kein Maler der Innerlichkeit wie sein Zeitgenosse 
Rembrandt. Neben Kopien von Tizian greift er auf eine Gattung 
zurück, die schon je autonome Figuren schuf: die Skulptur. 
Das heißt, Poussins gemalte Figuren, die sich im Reliefraum 
tummeln, sind zumeist skulpturale Anleihen. Sowohl direk- 
te Übernahmen wie der borghesische Fechter, die Augustus- 
Statue als auch Variationen und Modifikationen davon. Selbst 
Reliefliguren von der Marcussäule werden nicht verschmäht. Er 
beschränkt sich nicht auf eine bestimmte Epoche. Er nimmt al- 
les, was er an plastischen Erzeugnissen sieht, und übernimmt 
sie direkt, in Teilen oder modifiziert. Diese plastischen Kopien 
haben aber den Nachteil, dass die Figuren zwar den Reliefraum 
auffüllen, aber isoliert bleiben. Es kommt zu keiner Interaktion. 


Durch die Überlagerung von Zentralperspektive und Reliefraum 
ist Poussins Bildanlage deduktiv-induktiv zu nennen. Deduktiv 
durch die übergreifende Zentralperspektive, die jedem Grashalm, 
jeder Fliege Größe, Lage, damit Bedeutungsgrad vorschreibt. 
Induktiv durch den Reliefraum, in dem sich jede Figur, nach 
Maßgabe ihrer Bedeutung, ausdehnen kann, unter Verzicht 
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einer übergreifenden Stufen- und Wertordnung. Der zentral- 
perspektivischen Starrheit im Hintergrund korrespondiert eine 
reliefhafte Dynamik im Vordergrund. Es scheint, als wolle sich 
der Vordergrund vom Hintergrund losreißen. Oder anders 
formuliert: der Bildhintergrund formuliert eine Totalität, der 
Bildvordergrund ist nur Ausschnitt eines Gesamtgeschehens. 
Dadurch ist die Bildtotalität insgesamt zerstört. Der Raum hat 
seine bildtotalisierende Kraft verloren. 


Und doch gibt es ein totalisierendes Prinzip — die Zeit. Die 
Zeit organisiert die Bildtotalität. Man könnte sagen: Poussins 
Bild thematisiert die Zeit im Raum. Organisiert der Raum die 
Bildtotalität, wird ein Hier im Jetzt gestaltet. Dieses Jetzt ist 
entweder ein bestimmter Moment, der ewig währt, oder die 
Ewigkeit selbst. Im Jetzt sind Nähe und Ferne entscheidende 
Kriterien. Sie führen zu einem Zusammen von Oben und Unten, 
von Links und Rechts, von Klein und Groß. Bei Poussin the- 
matisiert sich die Zeit im Hier. Die Zeit ist mehr als nur das 
Jetzt. Sie ist auch mehr als die Einheit von Jetzt und Nicht- 
Jetzt. Sie ist eine Entfaltungsform. Im Hier ist sie ein immer- 
währender Zustand, in dieser Weise definiert sie der Raum. Die 
Zeit ist Bewegung. Eine Bewegung mit einem Vorher und ei- 
nem Nachher. Poussins Bildtotalität ist somit das Zugleich von 
Vorher und Nachher. Damit ist das zeitliche Jetzt nicht mehr der 
punktuelle Augenblick, sondern das Zusammen von Vorher und 
Nachher. Man könnte auch sagen: Poussin löst das punktuelle 
Jetzt, zu dem es der bildtotalisierende Raum degradierte, auf, um 
es in ein Zusammen von Vorher und Nachher zu verwandeln. 
Dieses Zusammen zeigt Poussin als Zugleich. 


Zeit ist Bewegung und als solche Entfaltungsform. Diese 
Entfaltung wird durch das Zusammen von Vorher und Nachher 
sichtbar. Im Vorher ist nicht das Nachher enthalten, wie um- 
gekehrt aus dem Nachher nicht zu erkennen ist, was vorher 
war. Deshalb ist Zeit Bewegung und keine Wechselwirkung. 
Das Vorher ist kein Noch-Nicht, das Nachher nicht die Erfüllung 
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des Vorherigen. Weil dem so ist, genügt es nicht, dass Poussin 
aus der Zeitreihe einen Punkt als Vorher herauslöst und es dabei 
belässt, dieses Vorher zu gestalten. Denn aus keinem Vorher ent- 
wickelt sich zwangsläufig ein bestimmtes Nachher. 

Die Skulptur ergreift einen Moment aus einem Handlungsablauf. 
Der Moment bei Michelangelos David ist das Vorher. David ist 
gerade dabei anzulegen. Er wird seinen Gegner fällen. Dieses 
Herausgreifen eines Moments enthält, um mit Lessing zu spre- 
chen, das Transitorische, weil in diesem Moment der ganze 
Handlungsverlauf deutlich wird. 

Poussin gestaltet nicht den transitorischen Moment, er malt 
die Handlungstotalität, das Zugleich von Vorher und Nachher. 
Das bildliche Zusammen von Vorher und Nachher bilden eine 
Kontinuität. 


Die Zeit ist das bildtotalisierende Prinzip. Das führt zur verän- 
derten Raumstruktur. Der Ausschnitt ist entscheidend. Es ist ein 
Ausschnitt aus dem Fluss der Zeit. Das Zugleich von Vorher und 
Nachher ist eine umgrenzte Zeitstrecke. Der Bildausschnitt steht 
damit auch in Beziehung zur ontologischen Zeit. Diese wird von 
Poussin im Bild selbst thematisch. Im Hintergrund zeigt sich on- 
tologische Zeit als Ruhe oder Unbewegtes, je mehr sich das Bild 
vom Hintergrund in den Vordergrund bewegt, um so mehr zeigt 
sich Zeit als Bewegung, bis sie ganz im Vordergrund sich als 
Zugleich von Vorher und Nachher präzisiert. Im Hintergrund 
ontologische Zeit, im Vordergrund ontische Zeitlichkeit oder 
existenzielle Zeit. 
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15. El Greco 


El Grecos erste bedeutende Werke sind manieristisch. Sei es 
die „Allegorie der Heiligen Liga“ (um 1577-1579) oder das 
„Begräbnis des Grafen Orgaz“ (1586-1588). Der jeweils ver- 
schiedene Malstil darf nicht darüber hinwegtäuschen. Ist er im 
ersten Fall in der Manier Tintorettos, so im zweiten altmeister- 
lich oder burgundisch. El Greco will seine Meisterschaft unter 
Beweis stellen. Manieristisch ist die Auflösung in Felder, die 
jeweils verschiedene Themen oder Handlungen vorführt. Dass 
seine Werke alle im Geiste der Gegenreformation gemalt sind, 
versteht sich von selbst. Sie wollen beeindrucken. Im „Begräbnis 
des Grafen Orgaz“ wird das gegenreformatorische Programm 
thematisch: im wundersamen Eingreifen des Göttlichen. Der 
heilige Augustinus und der heilige Stephanus steigen vom 
Himmel herab und legen den Grafen ins Grab. Gleichzeitig wird 
des Grafen Seele von Engeln in den Himmel geleitet, dort wird 
sie bereits von der Muttergottes und Johannes dem Täufer er- 
wartet. Burgundisch ist nicht nur die Malweise. Sie ist Hinweis 
darauf, dass es ein wundersames Geschehen aus jener alten Zeit 
war. 


Bereits das „Begräbnis von Orgaz“ zeigt Grecos Bildvorstellung. 
Sie ist eine abgewandelte venezianische Bildform der Zweiteilung 
in oben und unten. Die Abwandlung besteht in der Aufhebung 
der Irennung. Es strömt und fließt von oben nach unten, von der 
göttlichen in die menschliche Sphäre. Diese Sphären sind nicht 
mehr hart getrennt, sondern nur durch eine kleine Verengung 
in der Mitte voneinander geschieden. Kurz, die Bildform ist ein 
Doppeltrichter wie bei einer Sanduhr. Wie der Sand rinnt das 
Göttliche ins irdische Dasein so bei der „Iaufe Christi“ (um 
1600) oder der „Verkündigung“ (1596-1600). Daran wird 
Grecos Bildlichkeit offensichtlich. Ein Vergleich mit dem zen- 
tralperspektivischem Bildtypus zeigt seine Neuerung. Das Bild 
war vorher ein Raum. Der Raum determinierte die weitere 
Figurenanordnung. Greco arbeitet mit der Fläche, nicht mit 
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der Raumtiefe. Die Bildfläche ist nur ein Rahmen, keine feste 
Vorgabe. Der Ausdifferenzierung der Bildganzheit steht Grecos 
— darin ein Schüler Tizians — additive Synthese gegenüber. Es 
sind keine Figuren des Raums, sondern Flächenfiguren, die sich 
einander zu- oder abwenden. Dominiert im Bildraum die geo- 
metrische Ordnung, ist es bei Greco die Zu- und Abgrenzung 
von Feldern oder von Orten. Die Gesamtfläche ist eine der 
Bewegung, nicht der Ruhe wie im geometrisch organisierten 
Raum. Bewegung entsteht durch Annäherung, Übergang und 
Entfernung. Das leistet die Farbgestaltung. Greco dämpft die 
Kontraste. 


Der Gesamteindruck stellt sich durch eine Gesamttrübung 
der Farben ein. Er orchestriert die Fläche, indem er die 
Kontrastfarben dämpft, die nicht kontrastiven Farben steigert. 
So ergibt sich ein farblicher Gesamteindruck, in dem die Bunt- 
und Unbuntwerte sich aneinander annähern. Sie stechen nicht 
hervor. Das gibt dem Bild etwas Organisches. Der Blick gleitet 
über die schillernden Farbbahnen. Den Fluss oder das Strömen 
wird durch die Figurenbehandlung ergänzt. Die Figuren sind 
Farbflächen. Ihre Gestik, ihre Bewegungsrichtungen, ihre 
Haltungen sind nicht Ausdruck ihrer Seelenlage, sie entfalten 
sich gemäß der Farbbewegung. Deshalb ihr Byzantinismus. Die 
überlangen Arme und Beine, der gestreckte Leib, die merkwür- 
dige Verdrehung. Die Figuren müssen die Fläche füllen. Sie sind 
Bestandteil des Farbkörpers. 


Grecos Neuerung ist der Farbkörper. Die Fläche ist die forma- 
le Vorgabe, die gedämpfte Farbe stiftet die Bildeinheit, die sich 
additiv aus einzelnen Elementen zusammenfügt. Durch die 
Vorherrschaft der Farbe wandeltsich das Bild in etwas Organisches. 
Daraus ergeben sich zwei Werte, die das Bild bestimmen. Das 
Ornamentale und die Intensität. Das Ornamentale erzeugt die 
Gesamtbewegung des Bildes, dergestalt, dass sie immerwährend 
fließend ist. Das Bild ist eine in sich bewegte Einheit. Die „Pietä“ 
(um 1580-1590) ist hierfür ein frühes Zeugnis. Die Intensität 
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verdankt sich der Farbgestaltung. Sie zielt auf einen bestimmten 
Intensitätswert oder auf einen Gesamtklang. Dieser erscheint 
als Stimmung. Es sind zumeist Stimmungen des Abgetönten, 
des Trüben und Fahlen. Kein überirdisches Licht erleuchtet 
die Nacht. Das göttliche Licht ist schwefelgelb. Aber es ist die 
Bewegung, der ornamentale Farbfluss, der die Dinge in Gang 
hält und weitertreibt. Es sind vier Elemente Grecos, die für den 
Expressionismus im 20. Jahrhundert wichtig sind: Fläche und 
Farbe, das Ornamentale und die Intensität. 


16. Velazquez 


Selbst die großen Meistern nehmen mehr Altes auf als sie Neues 
entdecken. So auch Velazquez. Er beherrscht das Erzählerische 
ebenso wie das Dramatische. Das Stillleben ebenso wie die 
Aktmalerei. Sein Malstil ist geheimnislos. Was bleibt? Es bleibt 
das, was ihn an der Malerei interessiert. Das ist die Mehrdeutigkeit 
oder die Frage: Kann man mit bildlichen Mitteln zeigen, dass 
das, was dargestellt wird, nicht so ist, wie es ist? Jedes Bild be- 
hauptet: „So ist es!“ Kann man ein Bild malen, dass behauptet: 
„So ist es“, und gleichzeitig diese Behauptung der Lüge überfüh- 
ren? Gibt es eine Malerei, die das Als-Ob auch darstellen kann? 
Das ist das Problem der Vergegenwärtigung: Malt Caravaggio 
einen Jüngling als Bacchus oder Bacchus als Jüngling? 


Diese Frage führt zu Velazquez’ Kernholz, also zu den 
„Hoffräuleins“ oder „Las Meninas“ (1656). Vorformulierungen 
sind die „Irinker (Der Triumph des Bacchus)“ (1630) oder 
„Josephs Rock“ (1630). Bei den „Trinkern“ weilt Bacchus unter 
den Bauern. Der griechische Gott ist nur ein Schauspieler. Darauf 
verweisen inszenatorische Bildmomente. Seine Blickrichtung 
zeigt, dass er einer Regieanweisung folgt. Das Gemälde ist mög- 
licherweise eine Szene aus einem Theaterstück. 


Schwieriger ist es bei „Josephs Rock“. Die Söhne Jakobs täu- 
schen ihren Vater: Löwen hätten Joseph zerrissen. Eine Lüge. 
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Sie verkauften Jakobs Lieblingssohn nach Ägypten. Gibt es 
bildliche Hinweise, die auf eine Lüge verweisen? Nun zu den 
„Hoffräulein“ oder „Las Meninas“. Es ist alles bekannt. Die 
Personen, die Infantin Margarete, die Zwerge, die Anstandsdame, 
der Palastkämmerer, natürlich der Künstler. An der Wand hän- 
gen Gemälde von Rubens, das verweist auf den Ort. Bekannt ist 
der Farbaufbau. Das Bild ist ein Ensemble von Grauvariationen, 
mit eingesprengten Rotwerten. 


Die einen rühmen die Kunst der Zufälligkeit, die anderen die 
Darstellung des tristen Hoflebens. Auf einer etwas höheren 
Interpretationsstufe werden Irritationen wahrgenommen: Der 
Maler konnte das, was er malte, nicht sehen. Selbst mit einem 
Spiegel im Hintergrund wäre es unmöglich, das Königspaar zu 
sehen. Das führt zu einer noch höheren Spekulation. Der Maler 
wolle zeigen, wie er das Unsichtbare sichtbar macht. Der Maler 
und seine Umgebung vertreten die sichtbare Welt, durch seine 
Kunst verewigt er das Unsichtbare. Der Interpretation sind keine 
Grenzen gesetzt. Allerdings nur unter einer Voraussetzung. Man 
betrachtet das Gemälde mit naturalistischen Augen. Dann kann 
Velazquez allerdings nicht zugleich sich, seine Umgebung und 
das Königspaar malen. So gesehen führt er eine Paradoxie vor. 
Die Malerei kann beides zugleich, das eine und das andere. Das 
Königspaar und der malende Künstler, also ein Doppelportrait 
des Objektiv-Gegebenen und des produzierenden Subjekts. 
Gleichgültig, welche Interpretation wahrscheinlich ist, eines 
ist eindeutig: Velazquez ist es gelungen, das Bild als unauflös- 
bare Paradoxie zu konstruieren. Dadurch wird das Artifizielle 
der Kunst deutlich. Durch die paradoxe Bildkonstruktion wird 
der Scheincharakter deutlich. Begreift man das Bild unter dem 
Gesichtspunkt der freien Fantasietätigkeit, also des Genies, dann 
hat das Bild nichts Aufregendes. Einem Genie ist alles möglich. 


Wer die paradoxe Bildstruktur nicht anerkennen will, für 


den gibt es eine einfachere Lösung, die gleichwohl dop- 
pelbödig ist. Das Bild lebt von der Überlagerung von 
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Atelier- und Balkonbild. Im Atelierbild zeigen die Künstler 
ihre Arbeitswelt, ihre Produktionsstätte. In der Balkonsszene 
präsentieren sich die Figuren (vgl. Bartolom& Esteban Murillo, 
Mädchen am Fenster, um 1665 bis 1675; Edouard Manet, 
Der Balkon, um 1868 bis 1869). Die Personen präsentieren 
sich. Das ist ein Objektivierungsvorgang. Sie zeigen sich, wie 
sie in der Öffentlichkeit gesehen werden wollen. Diesen 
Öffentlichkeitscharakter übernimmt der Maler vom Balkonbild, 
zieht es in seine Innenwelt hinein. Das Atelierbild ist mit dem 
Balkonbild identisch. Er zeigt seine Welt und zeigt, wie er gese- 
hen werden will, in der Öffentlichkeit, nämlich vom Königspaar. 
Velazquez präsentiert sich gegenüber dem Königspaar auf dem 
Balkon. Der Zugewinn für das Bild und seine Individualität 
besteht darin, dass sich Bild-Individualität auch durch 
Überlagerung verschiedener Bildgattungen einstellen kann. 


17. Goya 


Goya zertrümmert die alte barocke Welt, zeigt mit seiner 
Kunst die Tatsachenwelt. Der barocke Himmel wird triviali- 
siert und banalisiert. Zurück bleibt das einsame Individuum, 
so Theodor Hetzers ’Ihese über Goyas revolutionäre Malerei in 
seinem Aufsatz „Francisco Goya und die Krise der Kunst um 
1800“ (Theodor Hetzer, Vorträge und Aufsätze, Leipzig 1957, S. 
177£.). Die barocke Welt ist, mit Leibniz’ Worten gesprochen, 
eine der prästabilierten Harmonie oder die beste aller möglichen 
Welten. Der Mensch wird vom Gesamtzusammenhang, von 
der göttlichen Schöpfung, getragen. Er ist Teil der Gesamtheit. 
Die Malerei ist infolgedessen eine Theodizee. Nichts davon bei 
Goya. Der übergreifende Ordnungszusammenhang ist zerstört. 
Das Individuum steht im Nichts, es hat seinen Weltgrund ver- 
loren. Die Welt ist nicht mehr Gottes Schöpfung. „Nichts vom 
Akademiker ist in ihm, er hat das Hässliche und Abstoßende 
nicht gemieden, vielleicht geradezu gesucht. Das Drastische, 
Verblüffende, Ausdrucksvolle sucht er. [...] Das Hässliche, 
Gemeine, Herausfordernde wird pointiert.“ (S. 184f.) Goya ist 
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nach Hetzer der Zerstörer des Bildes. Dabei definiert Hetzer das 
Bild als geschlossene Welt oder als Zusammenhang von Teilen zu 
einer Gesamtheit. Diese Bildtotalität zertrümmert Goya. An die 
Stelle der geschlossenen Welt tritt das Nichts, an die Stelle der 
Bildordnung treten banale Szenen, die ins Riesenhafte gesteigert 
werden. Der Mensch ist nicht mehr Teil, sondern ein Einzelfall. 
Das klassische Verhältnis von Motiv und Flächenordnung wird 
umgedreht. Das Motiv organisiert seine Flächenordnung. Um 
Goyas Bildlichkeit zu begreifen, bedarf es neuer Begriffe wie 
Vision, Motiv, Situation, das Momentane, das Einmalige, der 
Zufall, die Willkür. Allerdings kommt Hetzer von seinen klas- 
sischen Vorstellungen nicht los. Er möchte Goya weiterhin in 
der Tradition der Bildgeschlossenheit sehen. Er mache aus dem 
Zufälligen und Willkürlichen doch noch ein „völlig geordnetes 
Kunstwerk“ (S. 197). Das sei dahin gestellt. Hetzer zeigt, dass 
Goya kein Maler der Iheodizee, sondern einer der Existenz ist. 
Der Mensch ist nichts Besonderes, er ist einzelnes. Sein Dasein 
ist zufällig, er ist der Willkür ausgeliefert. Und dies zeigt sich 
durch den Zerfall des Bildbaus. Kein Ordnungszusammenhang, 
sondern zufällige Situation. Kein Zeitbezug von Ewigkeit und 
Zeitlichkeit, sondern zufälliges, momentanes Geschehen. Es 
sind keine Bilder mehr, sondern Existenzmitteilungen. Die 
malerische Form ist Folge des Existenzausdrucks. Bildliche 
Momente, die der klassischen Bildtotalität ihre Ordnung ge- 
ben, werden in den Existenzausdruck hineingerissen. Das hat 
nun aber für die Malerei folgende Konsequenzen. Es gibt kein 
Meisterwerk mehr. Nur noch Serien, Variationen von existen- 
ziellen Augenblicksaufnahmen. Und die Kunst ist nicht mehr af- 
firmativ. Sie ist nicht mehr schön, rühmt das Dasein nicht mehr. 


Goya stellt das Individuum ins Zentrum. Er befreit es. Damit 
gehört er ins Revolutionszeitalter. Der Mensch ist frei. Aber 
die Befreiung misslingt. Sein Dasein ist sinnlos. Er ist Spielball 
der Mächte. Das Programm der Französischen Revolution ist 
gescheitert. Seine Blätter zeigen das Grauen, das Destruktive, 
das Unmenschliche. Goya enthüllt an der Existenz das Sinnlose. 
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Darin ist er mit de Sade einig. Sie wenden sich der Nachtseite 
des Individuums zu, nicht seinen Hoffnungen, die durch die 
Revolution geweckt wurden. An Goya wird das Problem negati- 
ver Kunst deutlich: Auch negative Kunst muss gut gemacht sein. 
Der destruktive Existenzausdruck ist künstlerischer Schein. Der 
Maler arbeitet am Maximum des Ausdrucks. Er selbst ist nicht 
destruktiv, sondern er gestaltet. Der Künstler gleicht selbst jenem 
Grenadier in seinem Radierungszyklus „Desastres de la Guerra“ 
mit dem Titel „Ebensowenig“ (1814-1820), der mit Stolz sein 
Werk betrachtet. Fachmännisch hat er einen spanischen Bauern 
aufgehängt. Der Bildbetrachter reagiert darauf: „Der Maler hat 
das Leiden aber schön zum Ausdruck gebracht.“ Der künstle- 
rische Schein verklärt das Leiden oder die Grausamkeit. Allein 
der Abbau von Bildtotalität, die Harmonie vorstellt, ist nicht 
ausreichend. Goya hat dafür keine Lösung. 


Ist das Bild eine Existenzmitteilung, unterliegt es anderen 
Kriterien. Die Frage ist nicht: Wann ist die Existenzmitteilung 
ein Bild, sondern, wann ist das Bild eine Existenzmitteilung 
und kein Bild? Der Abbau von Bildelementen lässt keineswegs 
die Existenzmitteilung nackt und kahl hervortreten. Das Bild 
verschwindet. Es bleibt die Existenzmitteilung, die sich bildlich 
artikuliert. Das Bildliche ist dann nur synonym für sinnliche 
Wahrnehmung oder Veranschaulichung. Das ist kein Verlust, 
sondern ein Gewinn. Die Macht des Bildes, die im Schein eine 
harmonische Welt produziert, ist gebrochen. Was weiterhin an 
Bildern in diesem Sinne produziert wird, von den Massenmedien 
und der Kulturindustrie, ist ideologischer Schein. Die Bilder zie- 
len auf das Unbewusste, deshalb gleichen sie Traumbilder. Nach 
Freud sind alle Träume, auch Angstträume, Wunscherfüllungen. 
Deshalb sind die Menschen den Bildern verfallen oder danach 
süchtig. Das Realitätsprinzip setzt den Traumbildern Grenzen, 
die als Wunscherfüllungen im Lustprinzip ihre Ursache haben. 
Nun aber werden die Bilder nicht mehr geträumt, sondern von 
der Außenwelt produziert und in die Innenwelt injiziert. Die 
Bilder der Außenwelt sind Produkte des Realitätsprinzips. Die 
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Bilder des Realitätsprinzips sind auch Wunscherfüllungen. Aber 
ohne dass eine Kontrollinstanz — bei den Träumen ist es das 
Realitätsprinzip — sie zensieren könnte. Es schließen sich also 
durch die Bilder Realitätsprinzip und Lustprinzip zusammen. 
Dieser Zusammenschluss von Realitäts- und Lustprinzip, den 
die Bilder leisten, verleiht ihnen die Macht der Verführung. 
Das hängt nicht von der Bildqualität, vom künstlerischen 
Vermögen und kompositionellen Bedingungen ab, sondern von 
der Kongruenz von Realitäts- und Lustprinzip. Jedes Bild ist 
Ergebnis dieser Gleichschaltung. Existenzmitteilung und Bild 
stehen in Gegensatz. Das Bild produziert Wunschwelten, die 
das Lustprinzip befriedigen, die Existenzmitteilung befriedigt 
die Unlust. 


18. Turner 


Die Krise der Kunst um 1800 hat zur Folge, dass der 
Werkcharakter zerfällt. Selbst wenn das Bild einen Ausschnitt 
vorstellt, bleibt doch die Einheit erhalten. Im Ausschnitt ist das 
Ganze enthalten, weil sich eine Farbharmonie sowie ein stim- 
miges Zusammenwirken der einzelnen Formteile einstellen. 
Im Teil repräsentiert sich das Ganze. Es genügt, sich auf den 
Ausschnitt zu konzentrieren. Denn wie es im Teil ist, so ist es 
auch im Ganzen. Diese Einheit zerfällt. Die Dinge sind nicht 
mehr eingeordnet in etwas Übergreifendem, sondern sie struk- 
turieren sich kraft ihrer Bedeutung. Der Unterschied zwischen 
Haupt- und Nebensache ist eingeebnet. Was im Bild jetzt zur 
Vorstellung kommt, hat als solches Bedeutung, nicht weil es et- 
was Übergeordnetes oder Unsinnliches repräsentiert. Die Kunst 
der Symbole und Allegorien ist vorbei. Diese Kunst ist nur noch 
von antiquarischem Interesse. 


Es gibt keine Totalität, keinen geordneten Kosmos mehr. 
Einzelnes wird thematisch, ohne irgendeine Verbindung zu einer 
Seinswelt. Deshalb ist das Einzelne zufällig. Es kann es geben, 
aber auch nicht. Wenn nun die Malerei ein solches zufälliges 
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Dasein thematisiert, erlangt es nicht die Weihe einer höheren 
Dignität, sondern im Bild zeigt es sich an, dass es so etwas auch 
gibt, neben dem vielen anderen. Das hat Goya unbarmherzig 
vorgeführt. Ein gemalter Rinnstein ist so bedeutend wie ein ge- 
maltes Schloss oder eine Muttergottes. 


Wenn sich im Bild nicht mehr die Weltsubstanz spiegelt, immer 
nur das je Vereinzelte und Vergängliche, dann hat Kunst ihre 
Funktion als sinnliche Theodizee, die darin besteht, die Welt als 
beste aller Welten darzustellen, verloren. Was den einen Verlust, 
ist den anderen Befreiung. Die Kunst ist unabhängig davon, die 
Welt als schöne, gute, wahre zu rechtfertigen. Als befreite schlägt 
sie die Augen auf, hält das Vergängliche, das Verschwindende 
fest, ohne es als Splitter der Unendlichkeit auszuweisen. Das 
heißt, die Dinge sind so, wie sie sind. Sie werden nicht als schö- 
ne Dinge gezeigt. Denn in der Schönheit legitimiert sich die 


Theodizee. 


Dieser Verlust schlägt sich in der Form nieder. Es gibt keine 
Werke mehr, auch nicht als Ausschnitt. Es gibt Formgestalten, in 
denen sich die Dinge realisieren. Das Einzelne spricht sich ein- 
zeln aus. Gegenüber dem Werk sind solche Realisierungsformen 
autonome Fragmente. Und wenn es nur Fragmente sind, in 
denen je Einzelnes zur Darstellung kommt, ist die Serie nur 
eine konsequente Folge. Serienproduktion ergibt sich aus dem 
Abbau des Werkcharakters. Was vorher nur Vorarbeit zum end- 
gültigen Werk war, ist jetzt Selbstzweck. Dieser Sachverhalt ist 
an Goya abzulesen. Bei Turner ist davon zunächst wenig zu be- 
merken. Der Werkcharakter ist bei ihm noch nicht angenagt. Er 
weiß, was ein Bild ist, nämlich eine ausgewogene Komposition 
mit Vorder-, Mittel- und Hintergrund, mit der Zweiteilung von 
Himmel und Erde. 


Aber sein Thema ist weder das Leben Christi noch die Geschichte, 


wie sie sich von ihrer grausamsten und niederträchtigsten Seite 
zeigt. Seine Malerei speist sich aus einer anderen Quelle. Turner 
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revolutioniert das Bild gleichsam von unten. Er tummelt sich 
in einer wenig angesehenen Gattung, der Landschaftsmalerei. 
Zunächst ist kaum etwas von einer Neufassung des Bildlichen 
zu bemerken. Sein Thema ist die Landschaft. Er begibt sich auf 
Reisen, um möglichst schnell viel zu schen. Ein Markt ist vorhan- 
den. Denn auch seine Landsleute begeben sich auf Bildungsreise. 
Turner präsentiert nichts Exotisches, sondern Souvenirs. 


Er ergreift jedes und einzelnes. Seine Vielfalt verdankt sich seinen 
Reisen, der Geschichte, der Mythologie und der Kunstgeschichte. 
Deshalb sind seine Serien keine Variationen eines Motivs, das 
er mit Bedächtigkeit angeht, wie dies bei Constable oder später 
bei Cezanne der Fall ist. Er packt zu, und alles, was er anpackt, 
verwandelt er in Malerei. Seine Welt ist ein Strom, aus dem er 
seine Bilder schöpft. Der Weltstoff ist die Natur, die sich als 
Landschaft objektiviert. Und die Landschaft ist der Schauplatz, 
der Geschichte, Mythologie, Religion und Kunst aufnimmt. 
In der Landschaft spielt sich die Menschheitsgeschichte ab. 
Dadurch legitimiert sich die Landschaftsmalerei nicht nur ge- 
genüber den höheren Gattungen, sie werden damit nachrangig. 


Es ist kein Verweilen vor dem Motiv, kein Beobachten, wie sich 
die Naturerscheinungen wandeln. Turner ist das Subjekt, das 
sich mit seiner produktiven Einbildungskraft die Objekt-Natur 
in ihren landschaftlichen Formationen aneignet. Seine Malerei 
ist kein Abbilden oder Abschildern, er reproduziert nicht, was 
draußen geschieht. Seine Malerei ist eine des Fortbildens, in dem 
sich Abbilden und Erzeugen vereinen, um einen glücklichen 
Ausdruck Blochs zu verwenden. Wobei Turners Entwicklung des 
Fortbildens eine ist, in der die Dominanz des Abbildens immer 
mehr von der des Erzeugens abgelöst wird. Dergestalt, dass ge- 
gen Ende die Abbildungswerte zu Mitteln der Einbildungskraft 
herabsinken. 

Zunächst bemächtigt sich Turner der Landschaft, indem er sie in 
eine Ordnungsform zwingt. Dies geschieht mithilfe der Zentral- 
und der Luftperspektive. Diese haben in der Unendlichkeit 
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keinen Fluchtpunkt, sondern die Tiefe verschwebt gleich- 
sam im Unendlichen. Die Luftperspektive unterstützt dieses 
Verschweben. Diese ist so angelegt, dass das Verschweben nicht 
in der Ferne und durch die Ferne erst einsetzt, sondern schon 
im Vordergrund anhebt. Das hat eine Distanzierung zur Folge, 
die zugleich eine Umkehrung bedeutet. Die nächste Nähe, der 
Vordergrund, dehnt sich nicht in die Ferne, sondern umgekehrt, 
die Ferne erstreckt sich in den Vordergrund. Die nächste Nähe 
ist der vordere Ausläufer der Ferne. Die Landschaft verliert ihre 
materielle Festigkeit. Die Unterschiede zwischen Himmel, Erde, 
Wasser und Luft sind nicht gegensätzlich und sich ausschließend, 
sondern Zustandsformen. Dies gelingt, indem Turner die Form 
zugunsten der Farbgestaltung abbaut. Die Zentralperspektive 
dient der Luftperspektive, das Formgerüst unterstützt die 
Farbextension. Das heißt, die Farbe ist keine Gegenstandsfarbe 
mehr, noch hat sie harmonische Funktion, sie hat sich davon 
emanzipiert. Sie ist Bildfarbe. Die Formwerte akzentuieren die 
Farbkomposition. Die Dinge, Gegenstände, Menschen sind 
Ausdrucksformen der Farbe. 

Diese Emanzipation der Farbe von der Form verdankt sich der 
Aquarelltechnik, die Turner auf die Ölmalerei anwendet. Aber 
er übernimmt nicht die Aquarelltechnik, um die Farbe von 
der Form zu befreien, sondern um die Farbe zum Bildträger zu 
machen. 


Das Abbilden geschieht mithilfe der Formgestaltung. Das 
menschliche Subjekt gestaltet sich so sein Natur-Objekt als 
Produkt. Aber die produktive Einbildungskraft bleibt nicht da- 
bei stehen. Durch das Fortbilden ergibt sich ein Vorrang des 
Objekts. Im Objekt ist etwas enthalten, was die Form nicht 
erfasst. Dies kommt nun zum Vorschein. Es spricht sich in 
der Farbe aus. Wenn etwas spricht, dann ist dieses Etwas auch 
kein Objekt mehr, sondern etwas Subjektives. Der Vorrang des 
Objekts verwandelt sich in eine Subjektivierung des Objekts. 
Das Objekt hat sich zu einem Subjekt fortgebildet. Und es 
drückt sich durch die Farbe aus. 
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Turner dreht somit alles um. Die Landschaft ist kein passiver 
Schauplatz, kein unbegrabener Leichnam zu unseren Füßen, wie 
Hegel die Natur bezeichnet, sondern zunächst ein Objekt. Dann 
gibt er dem Objekt einen Vorrang, indem er die Landschaft 
als Entferntes darstellt, sie vom Subjekt distanziert, zugleich 
das Entfernte als nächste Nähe des unendlich Fernen vorstellt. 
Schließlich verwandelt sich das Objekt in ein Subjekt. Die 
Natur ist kein Objekt mehpg, sie ist etwas Subjektives, das sich als 
Landschaft materialisiert. Materiell ist sie insofern, als sich das 
Natur-Subjekt als Farbgestalt artikuliert. 


Indem es gelingt, die Natur als etwas Subjektives auszudrücken, 
ist Turner der Maler der Romantik. Denn für die Romantik 
ist Natur mehr als Mittel, Stoff, Gegenstand, Produkt, sie 
ist Produktivität. Natur ist nicht mehr nur Schauplatz der 
Menschheitsgeschichte. Die Geschichte ist Moment der über- 
greifenden Naturgeschichte. Dies ist das Ergebnis des Spätwerks. 


Je mehr sich die Natur als produktive Natur artikuliert, umso 
mehr verschwindet die Landschaft als Ausschnitt. Sie kennt 
keine Formeinheiten mehr. Sie dehnt sich als Farbmaterie aus. 
Die Farben differenzieren sich, verdichten und entspannen sich. 
Natur ist das Leben der Farben, die sich sowohl lichthaft aus- 
dehnen als auch materiell verdichten. Das Materielle ist eine 
Zustandsform der Farbe, kein Gegensatz zum Licht. Was sich 
materialisiert ist aus der Farbe und diese entspringt dem Licht. 
— Dies im Gegensatz zu Goethes Farbenlehre, die die Farbe als 
Ergebnis von Licht und Finsternis definiert. — Materie ist ver- 
dichtete Farbe und Licht schwerelose Materie. Das Bild ist nun- 
mehr eine Verwirklichung des Natursubjcekts, das sich durch die 
Farbe versinnlicht. 
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19. Impressionismus 


Turner blickt ins Innere der Natur, entdeckt in ihr das Zentrum 
des Willens. Dadurch gelingt ihm ein Totalentwurf des Seins. 
Das Dasein des Seins offenbart sich als Naturgeschichte. Der 
Impressionismus hat diesen Anspruch nicht. Er ist ohne Turners 
Farberuptionen nicht zu denken, jedoch verzichtet er auf meta- 
physischen Anspruch. Er beschränkt sich auf Alltägliches. Nicht 
das Sein des Daseins, sondern das Dasein der Lebenswelt wird 
thematisiert. Die Malerei ist aus der metaphysischen Sphäre ent- 
lassen. Es gibt nur noch die Lebenswirklichkeit. Das Bild ist die- 
se Wirklichkeit von Licht und Farbe. 


Das Neue ist das Abenteuer der Farbe. Die Farbe emanzi- 
piert sich endgültig von den Gegenständen. Sie ist keine 
Gegenstandsfarbe mehr. Sie repräsentiert auch nichts anderes 
wie das Naturgeschehen im Sinne Turners. Sie selbst artikuliert 
sich im Bild. Oder anders formuliert, nur bildlich ist Farbe zu er- 
leben, weder in der Beschreibung noch in Gedanken. Was Farbe 
ist, tritt sinnlich wahrnehmbar in Erscheinung. Damit jedoch 
Farbe in Erscheinung treten kann, bedarf es der Gegenstände. 
An ihnen wird Farbe sichtbar. Gegenständliches ist notwendig, 
damit sich das Farbenspektrum entfaltet. Das Gegenständliche 
ist kein Formwert, der die Farbwerte aufnimmt. Die Formen 
dienen dazu, Farbe sichtbar zu machen. Die Heuschober, die 
Fassade der Kathedrale von Rouen, das Meer, die Küstenfelsen, 
der Garten, die Seerosen oder die Wolken sind für sich unwich- 
tig, aber sie sind notwendig. Es sind Mittel, an denen sich die 
Wirkungsweise der Farben zeigt. Idealtypisch formuliert: die 
Naturformen sind notwendig, damit das Licht als Farbe sichtbar 
wird. 


Farben sind Lichtqualitäten oder Ereignisse des Lichts, kei- 
ne sichtbaren Resultate des Kampfes von Licht und Finsternis. 
Farben sind Differenzierungen des Lichts. Deshalb sind die dun- 
kelsten Schatten noch farbig gestaltet. 
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Im Bild dominiert nicht nur die Farbe über die Form. Sie hat 
sich nicht nur als Bildfarbe installiert. Sie ist jetzt selbst inten- 
tionales Objekt des Bildes. Das Objekt des Bildes ist die Farbe. 
Die Malerei ist nun eine Untersuchung der Farbe oder eine 
Verfahrensweise, um den Geheimnissen der Farbe auf die Spur 
zu kommen. Das impressionistische Bild ist ein Farbexperiment. 


Farbe ist keine Ausgedehntheit. Als Verwandlung des Lichts 
ist sie Bewegung und Veränderung. Daraus folgt die Ablösung 
des Raumes zugunsten der Zeit. Denn nur durch die Zeit ist 
Veränderung erfahrbar, während der Raum nur der Ort der zeit- 
lichen Veränderung ist. Um die farbliche Veränderung zu zei- 
gen, bieten sich die Tages- und Jahreszeiten an. Der Wechsel 
der Zeiten selbst ist für die Farbveränderung verantwortlich. 
Der Zeitenwechsel ergibt sich durch die Verstärkung oder die 
Verminderung der Lichtintensität, also der Sonnenstrahlung. 
Jedoch, darin besteht der Experimentcharakter, entscheidend ist 
die Tatsache, dass die Farben nicht nur stärker oder schwächer 
intensiv je nach Lichtintensität werden, sondern dass sich die 
Farben selbst verändern. Genauer, die Farben verändern sich 
nicht nur im Helligkeitsgrad und in ihrem Buntgrad, sie werden 
mehr oder weniger getrübt, gedämpft oder gebrochen. Es verän- 
dert sich auch ihr Buntwert selbst. Ein gelbliches Feld kann sich 
sowohl ins Weißliche als auch ins Bläulich-Rötliche wenden. 


Damit nicht genug. Nicht nur die Möglichkeiten der 
Farbrichtung einer einzelnen Farbe, ihre Helligkeitswerte, 
Trübungs- oder Dämpfungsgrade, die Gesamtveränderung, 
die gegenseitige Beeinflussung der Buntwerte werden erkun- 
det. Wenn sich ein Farbwert verändert, so verändern sich auch 
alle anderen Farbwerte. Schließlich verwandelt sich die bildli- 
che Gesamtwirkung durch die Wechselwirkung der Farbwerte. 
Das Abenteuer der Farbe führt nicht ins Unwegsame. Die 
Impressionisten erforschen die Farbe, ihre Logik. Farbe ist 
keine klare, deutliche Qualität. Farbe besitzt Eigenschaften. 
Diese treten in Wechselwirkung zueinander. Sie gewinnen 
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oder verlieren dadurch an Intensität. Farbe ist nicht nur da, sie 
existiert nicht nur, sie besitzt ein Eigenleben und verhält sich 
gegenüber anderen nicht zufällig, sondern nach Gesetzen. Ja, 
durch die Wechselwirkung versteht sie, etwas zu produzieren, 
was nicht auf ihre Einzeleigenschaften zurückzuführen ist. Die 
Impressionisten erforschen und arbeiten mit Farbqualitäten und 
ihren Verwandtschaftsverhältnissen. Sie bleiben nicht bei der 
Analyse stehen. Sie wenden ihre Kenntnisse der Farbharmonie 
nicht nur an, um einen einheitlichen Bildausdruck zu erhalten, 
dergestalt, dass sie die Buntwerte modulativ und kontrastiv ver- 
knüpfen. Ihre Bilder werden so zu Momentaufnahmen bewegter 
und bewegender Farbwerte. 


Ist durch das Interesse an der Farblogik der Weg zur Abstraktion 
beschritten, so verbleiben die Impressionisten noch im gegen- 
ständlichen Bereich. Selbst bei den letzten Bildern Monets, sei- 
nen abstrakte Farbexplosionen, ist noch Gegenständliches sicht- 
bar. Sie leben von der Ineinssetzung von Naturvorgabe und bild- 
licher Farborganisation. Dadurch entsteht ein Wechselspiel zwi- 
schen der eigenfarbigen Naturerscheinung und dem bildlichen 
Farbzusammenhang. Dadurch verwandeln sich die Naturdinge 
in Farberscheinungen, die Farbextensionen in Naturdinge. Der 
Weltstoff ist die Natur, an ihrem Farbausdruck zeigt sich ihr 
Charakter. Natur ist das sich Verändernde, sich Verwandelnde. 
Diese immerwährende Verwandlung ist nicht willkürlich. Auch 
sie folgt einem Gesetz, dem der Farblogik, der Modulation und 
der Kontrastwirkung. Die Modulation schafft die Übergänge, 
das Verwandtsehen des Nächsten. Der Kontrast trennt. Er er- 
reicht durch das Nebeneinander der Gegensätze wechselseitige 
Steigerung oder Verminderung. Die Farbgesetze geben nicht nur 
eine Ordnung vor, sie greifen auch in den Farbwert selbst ein. Je 
nach Anordnung verändert sich der einzelne Farbwert in seinem 
Buntwert, seinem Buntgrad und in seiner Helligkeit. Es gibt ei- 
nen bestimmten Buntwert oder eine bestimmte Farbe, aber je 
nach seiner Umgebung, verändert sich deren Charakter. Der 
einzelne Farbwert, sei er unbunt, bunt, reinbunt oder erdfarben, 
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ist kein fester Baustein, seine besondere Qualität ist Resultat 
seines Gebrauchs. Das heißt, erst im Zusammenhang mit den 
anderen erhält er seinen spezifischen Charakter. 


Die Farblogik ist eine der Bewegung. Insofern sind es Kräfte, die 
wirken und die der Einwirkung ausgesetzt sind, die sich ausdeh- 
nen und zusammenziehen. Ein Blau hat die Tendenz sich zusam- 
menzuziehen, ein Gelb die der Ausbreitung. Als solche dyna- 
mischen Äußerungsformen verwirklichen sie sich raumzeitlich. 
Zeitlich erfahrbar sind sie durch die Veränderung, räumlich durch 
Bewegung, dergestalt, dass sich dunkle Farben nach hinten be- 
wegen, während helle Farben nach vorne drängen. Aufgrund der 
raumzeitlichen Verfassung bedarf das Bild keines Raumgerüsts 
mehr, in dem sich die Farbe wie in einem Behälter ausdehnt. 
Die Farbbewegung selbst bildet sich ihre Art der Ausdehnung. 
Wie sich die zeitliche Veränderung durch die Farbanordnung 
ausdrückt, reicht sie von der unmerklichen Bewegung, beispiels- 
weise durch eine homogene Grünausdehnung, bis zur höchsten 
Beschleunigung, beispielsweise durch eine kontrastive Ordnung. 


Die Impressionisten arbeiten mit dieser Wirkungsweise der Farbe. 
Jedoch, sie betrachten die Farbe nicht als etwas Autonomes. Sie 
bleiben Koloristen. Die Logik der Farbe ist heteronom bestimmt. 
Farbe ist nur eine Erscheinungsweise der Natur, in der sie sich als 
Verwandlungskünstlerin zeigt. Was Natur als solche ist, bleibt 
offen. In der Sphäre der Malerei allerdings äußert sie sich als 
etwas, das sich immerwährend verändert und verwandelt. Jedes 
Bild hält nur einen augenblicklichen Zustand fest, in dem die 
Natur verharrt. Die Herstellung von Serien ist nur konsequent. 
Sie halten nicht je Einzelnes fest, sondern je einen Augenblick. 


Monet ist noch der Künstler, der sich der Natur, den Dingen 
und Landschaften gegenüber sieht. Er blickt sie an und beob- 
achtet sie. An den Naturveränderungen erkennt er die Sprache 
der Farbe. Der Wechsel der Natur offenbart sich in neuen 
Farbkonstellationen. Dagegen ist Seurat ein Forscher. Die Farbe 
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selbst wird ihm zum Untersuchungsgegenstand. Um ihre Wir- 
kungsweise zu entdecken, bedarf er eines stofflichen Trägers. Er 
enthüllt nicht wie Monet an den Gegenständen ihre Farbquali- 
täten, sondern er untersucht die Wirkungsweise der Farbe und 
benötigt dazu ein geeignetes Objekt oder Sujet. Seine Bilder 
sind gleichsam Laborberichte, seine Malerei ein Laboratorium, 
seine Forschungsmethode ist kartesianisch. 


Seurat blickt die Natur nicht an, er macht sie zum Objekt 
und nimmt dieses auseinander. Seine Studien, Skizzen, 
Kreidezeichnungen sind Forschungsversuche. Seine fertigen 
Bilder sind Ergebnisse dieser Forschungen. Als Künstler op- 
tiert er gegen die Serie, für das endgültige Werk, das nur so sein 
kann, wie es ist. Alle Studien dienen nur dem einen Zweck, das 
Forschungsobjekt klar und deutlich vorzuführen. Seine Bilder 
sind Produkte seiner Forschungsmethode. Am fertigen Werk 
wird die Wirkungsweise der Farbe erkennbar. Und dies geschieht 
nach wissenschaftlichen Maßstäben, nämlich exakt und präzis, 
nicht beliebig und ungefähr, schludrig und schmierig. 

Seurat unterwirft sich wissenschaftlicher Disziplin. Er ist der 
Descartes unter den Impressionisten. Er überträgt die kartesia- 
nische Methode auf die Malerei, genauer auf die Farbe. Deshalb 
ist sie auch, so banal es klingt, der Schlüssel zu seinem Werk. 


Kartesianismus heißt, die Dinge zu zerlegen, dann zu synthetisie- 
ren. Diese Verfahrensweise wendet Seurat an. Er zerlegt das Bild 
in seine Einzelteile, um sie genau zu studieren, und setzt die- 
se, gemäß den an den Einzelteilen gewonnenen Erkenntnissen, 
zu einem Bild zusammen. Er ist zunächst analytisch-zerlegend, 
dann synthetisch-verbindend. Zum „Sonntag auf der Grande 
Jatte“ (1884) sind siebenundzwanzig Arbeiten auf Holz, drei 
auf Leinwand und siebenundzwanzig Zeichnungen überliefert. 
Anhand dieser Arbeiten lässt sich die Verfahrensweise nachvoll- 
ziehen. Zunächst erste Annäherungen an den Ort, erste farb- 
liche Stimmungsbilder. Dann erste Analysen der Figuren, ein- 
zeln oder zu mehreren, die auf die Landschaft abgestimmt sind. 
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Weiter erste gröbere Farbauszüge, die eine Gesamtanlage der 
Figuren und der Farbwirkung umreißen. Ist die Gesamtanlage 
klar, geht es wieder an die Feinarbeit. Die Landschaft wird als 
Kreidezeichnung schwarzweiß ausgeführt, ebenso die einzelnen 
Figuren. Er nimmt den Formwerten ihre Farbe, übersetzt sie in 
Helldunkelwerte. Dadurch offenbart sich die Licht-Schatten- 
Wirkung. Dann kehrt Seurat wieder zur Arbeit mit der Farbe 
zurück und malt die „Grand Jatte“ als Landschaft ohne Figuren, 
als Rasenstück. Schließlich baut er alles zu einer Bildganzheit 
zusammen. Das Bild ist das fertige Resultat eines methodischen 
Verfahrens, ein Thema mit Variationen. Das ’Ihema ist die Farbe, 
die Variationen sind die verschiedenen Farbausdrücke. Er zeigt 
die Farbwirkung im Schatten und im Licht, auf dem Wasser 
und in der Luft. Zu sehen ist, wie ein beschatteter Buntgrad ge- 
dämpft, dann im Licht intensiviert wird und in der belichteten 
Entfernung wieder an Buntheit abnimmt. 


Licht und Schatten, Erde, Himmel und Wasser, Nähe und Ferne, 
sie alle haben ihren eigenen Farbausdruck. Diese elementaren 
und differenten Ausdrucksformen ergeben sich nicht, indem 
man einfach die Landschaft mit Figuren naturalistisch wieder- 
gegibt. Sie sind synthetisch hergestellt aufgrund vorhergehender 
Analyse. Seurats Landschaft und Figuren sind synthetisch er- 
zeugt und ähneln nur der Natur und den Menschen. Die Natur 
ist jedoch selbstähnlich, gibt nur die Information der Landschaft 
„Grande Jatte“. Es ist mehr Information im Bild enthalten, als 
eine wirkliche Landschaft je hergeben könnte. 


Was Seurat interessiert, ist die Information über die Farbe. 
Deshalb zerlegt er sie. Er geht auf ihre kleinste optische Einheit 
zurück. Das ist das Punktuelle. Das Punktuelle kann sich als 
Punkt, Tupfer, Klecks, Fleck realisieren. Das ist nicht entschei- 
dend, wichtig ist, das Punktuelle als kleinste Einheit zu erkennen. 
Dieses Punkthafte wird in der Folge zu größeren Einheiten syn- 
thetisiert. Diese Punktsynthesen ergeben bestimmte Strukturen. 
Diese Strukturen erhalten aber nicht ihr Spezifisches, weil nun 
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Licht oder Schatten auf sie fällt, sondern die Strukturen müs- 
sen so organisiert sein, als fiele Licht oder Schatten auf sie. Das 
ist nicht einfach zu lösen, indem die Schattenteile dunkler, die 
besonnten Flächen heller gehalten werden. Das Lichthafte, 
Schattige, Lufterfüllte, Flüssige, das an der Farbe selbst zu erse- 
hen ist, muss sich aus dem Strukturcharakter der Farbe ergeben. 
Genauer, es ist eine Frage der punktuellen Farbmischung. Ein 
Rot besteht nicht nur aus Rotpunkten, ein Grün nicht nur aus 
Grünpunkten. Je nach Helligkeitswert sind in einer Rotstruktur 
Weißpunkte enthalten. Denn das Weiß steigert kontrastiv den 
roten Buntgrad. Oder in einer Grünstruktur sind Gelb- und 
Blaupunkte beigemengt, denn dadurch erhält das Grün etwas 
Bewegtes und einen höheren Sättigungsgrad, das heißt, bei 
entsprechend heller Umgebung, liegt das grüne Rasenstück im 
Schatten. 


Seurat führt die Farbstruktur in die Malerei ein. Ihr kleins- 
ter Teil ist der Punkt. Die Struktureinheit ergibt sich aus dem 
Nebeneinander der Punkte. Eine gleichförmige, homogene 
Struktur ist keine Struktur mehr, sondern eine Farbfläche. Bei 
der Farbstruktur werden die einzelnen Punkte nebeneinander ge- 
setzt, aber in der Weise, dass sich zwischen ihnen eine Beziehung, 
genauer eine Wechselwirkung, einstellt. Die kleinsten Einheiten 
reagieren aufeinander. Diese Reaktionen produzieren einen dif- 
ferenzierten Farbausdruck. Das heißt, jede Farberscheinung ist 
mehr als die Summe ihrer kleinsten Einheiten. 


Eine Struktureinheit besitzt keine bestimmte Ausgedehntheit, 
sie hat prinzipiell keine Grenzen. Sie wird durch an- 
dere Farbstrukturen eingeschränkt, steht dann in einer 
Wechselwirkung mit den anderen Struktureinheiten. Eine 
Struktureinheit kann sich auch unmerklich, durch Modulation, 
in eine andere, genauer in ihr Anderes verwandeln, dergestalt, 
dass sie sich kontrastiv zueinander verhalten. Seurats syntheti- 
sches Verfahren nützt die Farblogik, die der Modulation und 
die der Kontrastwirkungen sowie die Farbeigenschaften wie 
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Buntwert, Buntgrad und Helligkeit. Sie dient der Herstellung 
artifizieller Natur, die mit der tatsächlichen Natur so viel gemein 
hat wie das Sonnenlicht mit einer Neonröhre. Nur bleibt die 
Frage, im Leben wie in der Kunst, ist die künstlich hergestellte 
Natur eine Phantasmagorie oder zeigt sie das Wesentliche der 
Natur? 


Ein geschichtlicher Bruch entsteht, wenn das Gleichzeitige nicht 
mehr zu vermitteln ist. Das eine erscheint dann als rückwärtsge- 
wandt oder als gegenwärtiger Abschluss des Vergangenen oder des 
Vorhergehenden, das andere als Verweis auf das Nachfolgende. 
So gehören die europäische Romantik, der Realismus und der 
Impressionismus durchaus in einen Epochenzusammenhang. 
Zwischen der Landschaftsmalerei eines Turner und Constable 
und der französischen Landschaftsmalerei, der Schule von 
Barbizon und dem Impressionismus besteht aber ein Riss, ob- 
wohl Turner Monet beeinflusst. Der Riss wird durch einen 
Wechsel in der Tendenz erkennbar. Das Vergangene wird rezi- 
piert, um es als Mittel für einen ganz anderen Zweck zu verwen- 
den. Dieser Zweck ist nicht von vornherein vorhanden, er bildet 
sich erst durch den veränderten Einsatz der Mittel aus. 


Erst im geschichtlichen Werden gewinnt der neue Zweck sein 
Gesicht. Epochale Bruchstellen stellen sich erst ein, wenn sich 
das Neue als Zweck ausformuliert. Im Impressionismus steckt 
eine Tendenz, die sich bei Seurat in ihrer reinsten Gestalt aus- 
prägt. Das bedeutet nicht, dass all die anderen Impressionisten 
Vorläufer oder nur zweitrangig sind. Ein Bild ist eine Einheit von 
Mannigfaltigkeit, nicht nur die Formulierung einer Tendenz, die 
sich mehr oder weniger erfolgreich durchsetzt. Ein Kunstwerk 
kann gerade deshalb bedeutend sein, weil das Tendenzielle nicht 
zum Vorschein kommt, sondern sich verbirgt, im Verborgenen 
das Erscheinende determiniert, dergestalt, das es dadurch eine 
neue Beleuchtung erhält. Das subkutan Tendenzielle führt zu 
einer Verschiebung oder Verdichtung, die an den Dingen Seiten 
oder Momente enthüllt, die ohne das neue Tendenzielle im 
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Dunklen blieben. Das subkutan Tendenzielle zeigt sich sowohl 
bei Monet wie bei Renoir, bei Degas wie bei Manet oder C£zanne. 
Was sie unterscheidet ist die Art und Weise des Gebrauchs, wozu 


ausdrücklich auch der Nichtgebrauch gehört. 


Bei Seurat kommt diese Tendenz deshalb klar ans Tageslicht, 
weil er ein Extremfall ist. Und er ist deshalb ein Extremfall, 
weil er die Tendenz nicht als etwas Subkutanes auffasst, das ir- 
gendwie vorhanden ist, sondern sie als Einseitigkeit herausstellt 
und als solche objektiviert. Seine Malerei ist ein regressiv-pro- 
gressiver Vorgang. Regressiv, weil sie das latent Tendenzielle als 
Wiederkehrendes aufspürt, progressiv, weil sie es als Konstante 
präzisiert. Es nicht als Einfall oder Idee verwendet, sondern als 
Zweck der Malerei begreift. Bei Seurat kommt die Tendenz zwar 
einseitig, aber vollständig zum Vorschein. 


Was durch ihn zum Vorschein kommt, damit den Bruch zum 
Vorhergehenden anzeigt, damit es als vergangen erklärt wer- 
den kann, ist der Bildaufbau von unten. Das Bild ist keine 
Differenzierung einer Ganzheit, das sich in Teile trennt, die sich 
zueinander verwandt oder gegensätzlich verhalten. Das Eine ent- 
lässt sich nicht in eine Einheit des Mannigfaltigen. — Von unten 
hebt das Bildliche an, vom Kleinsten oder vom Unmerklichen. 
Die Bilder sind monadologisch aufgebaut. Nun ergibt sich aus 
dem bloßen Nebeneinander noch kein Zusammenhang, es ist 
dann eine bloße Ansammlung oder Anhäufung. Das Kleinste 
ist deshalb nicht als kleinste Form zu interpretieren. Denn ein 
Bild erschöpft sich nicht in der Form, dann wäre jedes Bild nur 
eine Ausgedehntheit. Das Kleinste sind kleinste Bausteine und 
Ursache des Bildes. Das heißt, es ist keine Größe, sondern eine 
Kraft-, Impuls- oder Energieeinheit. Es ist kein Massenpunkt, 
es ist das, was Wirkungsfähigkeit besitzt. Als solches ist es die 
Ursache von Bewegung. In der Malerei ist Form mit Statik iden- 
tisch, die Farbe realisiert Bewegung. Es ist als Bewegungsursache, 
als Farbpartikel oder als Elementarteilchen zu bestimmen. Das 
Kleinste ist nicht quantitativ oder von der Ausgedehntheit her 
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zu definieren. Es ist das, was den geringsten Grad an Intensität 
besitzt. Aus dem Intensitätsgrad ergibt sich seine Ausdehnung. 
Die kleinste Einheit ist der geringste Intensitätsgrad eines 
Farbwerts. Die Intensität als etwas Qualitatives ist die Ursache 
der Bewegung. Die kleinste Farbintensität bewegt und wird be- 
wegt oder sie wirkt und leidet. Das Nebeneinander der kleins- 
ten Farbintensitäten führt zu keiner Ordnung, vielmehr zu ei- 
ner Wechselwirkung. Die einzelnen Farbqualitäten reagieren 
aufeinander und miteinander. Das Bild ist somit eine raum- 
zeitliche Ausdrucksform kleinster Farbintensitäten. Räumlich 
entfaltet sich die Farbqualität, weil die Farbeinheit nur mit der 
nächsten in ein Verhältnis tritt. Das Farbverhältnis ist eines der 
Nahwirkung. So ergibt sich nur eine Bewegung von einem zum 
nächsten, von diesem zum weiteren. Daraus folgt auch, dass es 
keinen übergreifenden Raum gibt. Räumlichkeit definiert sich 
durch den Beginn und das Ende eines Bewegungsgeflechts. 


Zeitlich ist die Ausdrucksform bestimmt, weil sie eine Bewegung 
von einem zum anderen realisiert. Zeit äußert sich durch 
Bewegung. Diese Bewegung kann sich langsam, unmerklich 
oder beschleunigt vollziehen. Kurz, das neue Bild ist eines 
des Intensitätsausdrucks. Dies geschieht durch die Kunst der 
Bewegung oder der Veränderung. Bewegung wird dadurch sicht- 
bar, indem sich etwas verändert. Das Bild ist die Welt der Farbe 
oder anders formuliert: der Bildinhalt ist nicht die Natur oder 
der Mensch, sind keine Ideale und keine Mythen, sondern ist 
die Farbe selbst. Dennoch bleibt das Bild gegenständlich, tau- 
chen weiterhin Dinge auf, die einst als Inhalte bildthematisch 
waren.Weil es sich nicht um abstrakte oder absolute Malerei 
handelt, ist die Frage berechtigt, ob Seurats Einseitigkeit nicht 
mit der Disparatheit von Farbausdruck und Bildinhalt bezahlt 
wird. Dass zwar alles von der Gestaltung und von der Vorstellung 
her richtig ist, in der Verwirklichung jedoch ein Abgrund zwi- 
schen Farbgestaltung und Bilddarstellung klafft. Das Bild ist 
ein Farbschauspiel auf Kosten des Bildinhalts, aber niemals 
eine Ausdrucksform der Farbe. Dem ist zu entgegnen: Seurats 
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konsequente Einseitigkeit macht die Farbe zum Bildinhalt. Was 
einst Bildinhalt war, wird nun zum Moment des Ausdrucks. 
Er wird verwandelt, er wird zum Stoff. Die Landschaft, die 
Menschen, die Dinge waren früher Objekte, die als Bildinhalte 
zur Darstellung kamen, jetzt im Farbbild sind sie Stoffe, die 
dazu dienen die Farbintensitäten bildhaft zu verwirklichen. 
Denn Farbe ist keine Idee, sondern materielle Energie. Licht 
ist nichts Geistiges, und selbst wenn es etwas Geistiges wäre, so 
bedürfte es des Stoffes, um sich zu erfahren. Es könnte auch 
nicht bildimmanent argumentiert werden: das moderne Bild 
baut sich von unten her auf. Das Obere und Höchste überlässt 
es der Tradition. Es ist deshalb konsequent, dass das Untere, 
wozu es die Menschen gemacht haben, in den Bildern als etwas 
Unteres, nämlich als Stoff im Bild Aufnahme findet: die Natur 
als Landschaft, die Dinge als Stillleben, die Menschen in ihrer 
Alltäglichkeit. 


20. Cezanne 


Die Malerei als Herstellung von Kunstnatur dank einer 
Verfahrenstechnik aus dem wissenschaftlichen Geist? Cezanne 
kann sich davor nur mit Grausen abwenden. C£zanne ist der 
Antipode Seurats. Er ist konservativ. Das Bild als Produkt eines 
Verfahrens, als objektlose Farbgestalt? Das ist unerträglich. Er ist 
der konservative Revolutionär, der die Zeit zurückdrehen will. Er 
geht in die Natur hinaus, möchte mit ihr in Kontakt treten. Es 
ist gerade das Konservative, warum ihn viele zum Säulenheiligen 
moderner Malerei machen wollen. Er ist es aber nicht. Seurat 
ist intellektualistisch und artifiziell. Seine Bilder sind keine 
Geschmacksfrage, sondern eine Sache der Erkenntnis und der 
Urteilskraft. Dagegen entspricht Cezanne mit seinem Ringen 
und Misslingen, seiner Bescheidenheit und Bedürfnislosigkeit, 
mit typisch unkontrollierten ekstatischen Ausbrüchen gewürzt, 
ganz dem bürgerlichen Geschmack. C£zannes Malerei passt zur 
bürgerlichen Lebensführung. Auch der Bürger geht in die Natur 
hinaus, bescheidet sich mit kleinen Dingen und Entwürfen, ist 
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dankbar für jedes Gelingen. Jeder Freizeitmaler schätzt C£zanne, 
weil er an ihm erkennt, wie mühselig es ist, ein einigermaßen an- 
ständiges Bild zu verfertigen. Jeder kann den Stoßseufzer nach- 
vollziehen: „je ne peux pas realiser.“ 


C£zanne ist ohne impressionistische Errungenschaften nicht zu 
denken. Entscheidend sind die bildorganisierenden Fähigkeiten 
der Farbe. Diese greift Cezanne auf. Allein, er verweigert 
sich der Verwandlung des Bildinhalts in bildlichen Stoff. Aus 
der Perspektive Seurats schlägt er sich mit der Disparatheit 
von Farbausdruck und Bildinhalt, von Farbgestaltung und 
Bilddarstellung herum. Seine Aufgabe ist, diese aufzuheben. Er 
hält am Bildinhalt fest, um ihn als Farbausdruck zu verwirkli- 
chen und umgekehrt. Der Bildinhalt ist nach wie vor die äußere 
Realität. Diese ist nicht mehr naturalistisch abzubilden. Die äu- 
ßere Realität als Objekt, das sich als Bildinhalt manifestiert, ist 
ein Produkt, das mit malerischen Mitteln hergestellt wird. Die 
Landschaft oder das Stillleben ist ein objektives Gegenüber, das 
durch die Malerei übersetzt wird. Es findet also keine Abbildung 
statt, sondern eine Entsprechung. Die gemalte Landschaft ist 
eine Wiedererschaffung durch die Malerei, insbesondere durch 
die Farbgestaltung. 


Impressionistisches Erbe ist der Aufbau aus kleinsten Farbein- 
heiten. Nur sind es keine Punkte oder Tupfer, die nebeneinan- 
der gesetzt werden, sondern Flecken, die sich auch überlagern. 
Dominant ist bei Seurat die sukzessive, bei Cezanne, durch 
Überlagerung, die simultane Bewegung. Die Simultaneität 
bremst die Bewegung. Sie nähert sich gänzlich einem Zustand 
der Ruhe, einer Ruhe, die in sich unmerklich bewegt ist. Dies ge- 
lingt C£zanne durch Vermeidung von Kontrastwirkungen. Das 
impressionistische Bild hält im Augenblick einen Zustand der 
Bewegung fest, C&zanne verewigt den Augenblick als immerwäh- 
renden Zustand. Exemplarisch steht dafür der „See von Annecy“ 
(1896). Cezanne verwendet keine Kontraste. Die dominanten 
Farben Blau und Grün stehen in einem modulativen Verhältnis. 
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Sie werden sogar einander angenähert, indem das Blau durch 
grüne Flecken, das Grün durch blaue Flecken überlagert wird. 
Keine Farbe wird mit ihrem ungetrübten Buntwert verwendet. 
In der Folge stellt sich ein Zustand geringer Bewegtheit ein, weil 
die verschiedenen Intensitätsgrade nur geringe Schwankungen 
aufweisen. Das Blau schimmert grünlich, das Grün dun- 
kelt bläulich. Das dunkle Blau wird heller, das Grün dunkler. 
Auf diese Weise stellt sich ein gleichgestimmter, blaugrüner 
Gesamteindruck mit geringen Helligkeitsstufen ein. Durch 
diese Annäherung des Verschiedenen zu einer Anähnelung mit 
geringen Abweichungen und Schwankungen wird eine un- 
merkliche Bewegtheit erreicht, die sich der Ruhe nähert, indes 
nicht zur Ruhe kommt. Wie Cezanne um die Aufhebung der 
Disparatheit von Objektdarstellung und Farbausdruck ringt, 
zeigt sich in seiner „Sainte-Victoire“-Serie. Denn unbestritten 
bleibt für Cezanne die Erkenntnis, dass sich das Objekt als 
Intensitätsausdruck zu verwirklichen hat. 


In den ersten Bildern in der Zeit von 1882 bis 1890 ist ein tradi- 
tioneller Bildaufbau mit Vorder-, Mittel- und Hintergrund vor- 
handen. Kontraste werden vermieden, indem die Buntwerte ge- 
dämpft werden. Selbst die Kontrastwirkung zwischen Himmel 
und Erde ist durch Mischfarbigkeit gemildert. Das Besondere 
an diesen frühen Bildern ist das Arrangement. Der ferne Berg 
bildet den Abschluss des Hintergrunds, aber er ist nicht der 
Fluchtpunkt der perspektivischen Bildanlage. Vorder- und 
Mittelgrund sind diagonal gestaffelt. 

Die Landschaft als Bildinhalt wird noch durch Raum- und 
Farbwerte geordnet. Erst in der späteren Serie von 1902 bis 1906 
wird Räumlichkeit durch die Farborganisation gewonnen. Die 
Einteilung in Vorder-, Mittel- und Hintergrund wird zuguns- 
ten von Nähe und Ferne abgebaut. Nähe und Ferne stellen sich 
dann durch Buntwerte und ihre Intensitätsgrade ein. Buntwerte 
höchster Intensität suggerieren Nähe, die abnehmenden Grade 
Ferne. Dies gilt auch für die Helligkeitsstufen: je heller, umso fer- 
ner. Das ist die Grundlage. Nur ergeben sich bei der Realisierung 
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Probleme. Denn der Berg, das zentrale Objekt, als schwerlasten- 
de Masse, der die Umgebung beherrscht, schrumpft aufgrund 
geringer Intensitätswerte und abnehmender Buntheit, gegenüber 
den intensiveren Farbwerten der Umgebung, zu einer kleinen 
Erhebung. Dies versucht der Maler zu korrigieren, indem er den 
nahen hohen Intensitätsgrad durch einen Helldunkelkontrast 
beibehält. Dadurch wird die Kompaktheit der nächsten Nähe 
aufgelockert. Und, indem er den Berg heller und den ihn um- 
gebenden Himmel durch Grünanteile dunkler gestaltet, rückt 
er ihn in den Vordergrund. Das Bergmassiv wird von der Ferne 
in die Nähe gerückt, gewinnt an Dominanz. Aber er verliert 
durch die Aufhellung das, was ihn charakterisiert: die lastende 
Schwere. Er scheint mehr mit dem Himmel als mit der Erde 
verbunden. Beim letzten Versuch (1904/05) nimmt Cezanne 
den Helldunkelkontrast zurück. Es gibt jetzt nur einen Grün- 
Braun-Wechsel. Die vorderen Grüntöne werden dunkler, ebenso 
der Himmel, der einen grünlichen Ausdruck erhält. Damit wer- 
den zwar Himmel und Erde angenähert. Dies geschieht, indem 
die Farbwerte einen hohen Sättigungsgrad besitzen. Aber, was 
bleibt vom Berg als Objekt und von seiner Realisierung im Bild? 
Wenig, wenn man von C£zannes Intentionen ausgeht, die sich 
in den ersten Annäherungen ankündigten. Die Aufhebung der 
Disparatheit von Objektdarstellung und Intensitätsausdruck ist 
in der „Sainte-Victoire“-Serie misslungen. Die Zusammenlegung 
des Disparaten entwickelt keine zentrifugalen Kräfte. Sie fällt in 
sich zusammen. 

So ist Cezanne der Maler der unmerklich bewegten Ruhe. Dies 
gelingt ihm durch Vermeidung der Kontrastwirkung. Durch 
Vermeidung reiner Buntwerte, durch den Einsatz von Erdfarben, 
durch Regulierung im Bereich der Buntgrade, also durch 
Dämpfung, Trübung und Brechung. Durch Vermeidung extre- 
mer Helligkeitswerte, die im Erdfarbenbereich sowieso nicht zu 
finden sind. Durch diese Malstrategie gibt er den Objekten, an 
denen er als solche immer festhält, eine Dichte und Schwere, die 
jede Ewigkeit überdauern. Weil Cezanne die Bewegung in Ruhe 
verwandelt, bewahrt er die Natur vor der Vergänglichkeit. 
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21. Matisse 


Matisse muss sich seine Bildvorstellung mühsam erobern. Er 
durchläuft alle Stationen der französischen Malerei. An seinen 
Lehrjahren ist das Traditionsbildende phänotypisch zu erkennen. 
Er schult sich an Courbet, der Schule von Barbizon. Einflüsse 
von Renoir, von Monet und Manet sowie vom frühen und spä- 
ten C£zanne sind spürbar. Er erforscht Degas’ Pastelltechnik, die 
ebenso ein Verfahren ist wie das von Seurat. Durch Signac wird 
er in den Pointillismus eingeführt. Er scheitert daran, jedoch: er 
hat sich die Farbe erobert. Sein Scheitern äußert sich in einem 
Ausbruch. Das Ergebnis sind die fauvistischen Werke, die den 
Expressionismus beeinflussen. Die Farbe wird von ihrem kalku- 
lierten Einsatz befreit. Sie strömt und verfließt, sie verdichtet 
sich und läuft aus. Die Pinselstriche werden gestisch. Die Farben 
besitzen Eigenleben, sie gestalten sich weder zu Strukturen noch 
folgen sie einer Logik. Die Komposition tritt zugunsten des 
Stimmungshaften zurück. 


Von Bildlichkeitals Zusammenstimmen oderals Zusammenklang 
keine Spur. Doch ist das nur eine Phase. Das Fauvistische ist 
nicht zu verwechseln mit dem Expressiven. Das Gemeinsame, 
wenn man vor allem Matisses Aquarelle betrachtet, ist die 
Verlagerung auf das Subjektive. Matisse geht nicht im objek- 
tiven Gegenüber auf. Das Objektive ist an das Subjekt gekop- 
pelt. Die Malerei wandert vom Objekt zum Subjekt. Die Bilder 
sind Subjektausdrücke. Die Malerei gewinnt an Freiheit. Diese 
Freiheit führt nicht zur rationalen Beherrschung des Bildlichen. 
Es eröffnet sich der Weg zum Irrationalen. Das Gefühl oder das 
Stimmungshafte tritt an die Oberfläche. Das, was sich unterhalb 
der Bewusstseinsschwelle befindet, bricht durch. Die fauvisti- 
schen Bilder sind so Darstellungen des Vorbewussten. Diesem 
Drang des Vorbewussten gibt Matisse nach. Den Schritt vom 
Vorbewussten zum Unbewussten wagt er nicht. Die Farbwerte 
sind Gefühlswerte, aber verkörpern keine psychische Energie. 
Die Landschaften sind keine objektlosen Seelenlandschaften. 
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Aber, die Farbe ist nun sein Lebenselement. Sein Name ist so 
eng mit der Farbe verknüpft, dass sich die späteren autono- 
men Farbmaler auf ihn berufen. Er entwickelt das Bild von der 
Farbe her oder genauer aus der Farbe. Seine Lehrjahre, seine 
Experimente sind der eine Weg, der ihn zum Bild führt, der an- 
dere Weg resultiert aus seiner Beschäftigung mit Skulptur und 
Relief. Matisse ist sich der Gattungsgrenzen bewusst. Ein Bild 
ist keine in Farbe umgesetzte Skulptur, eine Skulptur ist kein 
steingewordenes Gemälde. Malerei, Relief und Skulptur besit- 
zen ihre eigene Gesetzmäßigkeit. Ein Bild hat mit Fläche und 
Verteilung zu tun, Skulptur mit Schwere und Masse, Relief mit 
dem Wechselverhältnis von Grund und Figur. Eine Malfläche 
ist kein Reliefgrund, und die Malerei kennt weder Masse noch 
Schwere. 


Man kann sich von diesen Gattungsgesetzen befreien, aber nur 
dann, wenn man sie kennt. Erst dadurch ist gewährleistet, dass 
der Künstler nicht ihr Opfer wird. Matisses Bildvorstellung 
ergibt sich aus der Bildtradition und aus der Kenntnis der 
Gattungsunterschiede. Sie ist gelungen, wenn sie weder 
eine Anlehnung an die Skulptur, noch eine an das Relief ist. 
Infolgedessen ist seine Bildlichkeit zweifach negativ bestimmt. 
Die Kenntnis der Gattungsgesetzmäßigkeiten führt ihn hin- 
sichtlich der Malerei auf die Ausgangslage des Bildlichen zu- 
rück. Das ist nicht der Raum, nicht die Ausdehnung, nicht der 
Intensitätsausdruck, nicht der Reliefgrund, sondern die Fläche. 

Der Maler hat es zunächst mit der Fläche zu tun. Diese ist nach 
außen begrenzt, besitzt ein bestimmtes Ausmaß. Die Malfläche, 
mit einem gewissen Ausmaß, ist nur eine quantitative Eigenschaft, 
noch keine Qualität. Malerei hat es mit Qualitäten zu tun, sonst 
gehörte sie in die Geometrie. Die einfachste Qualität ist die Farbe. 
Die Fläche verändert sich zur qualitativen Farbausdehnung. 
Dadurch erhält sie —- je nach Wahl des Buntwerts, dazu gehören 
auch die Unbuntwerte — einen Grundton. Ein zweiter Schritt ist 
die Unterteilung. Dies geschieht, indem dem ersten Buntwert 
ein zweiter hinzugefügt wird. Dieser kann verwandt oder 
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kontrastiv sein. Verwandt ist er bei „Der Tanz“ (1909/10), näm- 
lich blau-grün, ein Komplementärkontrast ist zu erkennen bei 
„La Desserte rouge“ (1908). Dem zweiten folgen dann die nächs- 
ten. Der Vorgang des Bildbaus ist einer der Ausdifferenzierung. 
Diese kann so exzessiv betrieben werden, dass das Differenzierte 
die ersten Schritte der Differenzierung überdeckt, so in 
„Stillleben, Sevilla II“ (1911). Das geschieht jedoch selten. Die 
ersten differenzierten Farbflächen bleiben als übergeordneter 
Zusammenhang zumeist bestehen. Durch die Wahl der ers- 
ten Farbwerte ergibt sich die Grundstimmung. Dazu trägt der 
modulative Gebrauch der Farbe bei. Die Kontrastfarben, pola- 
rer Kontrast oder Komplementärkontrast, haben die Funktion 
der kontradiktorischen Ausdifferenzierung. Die Modulation 
stiftet den Bildzusammenhang, das Kontradiktorische gibt den 
Einzelheiten — den Figuren und Dingen — ihren Eigenwert. 
Sie gewinnen an Eigenleben. Weil sich der Kontrast aus der 
Verbindung zum Farbzusammenhang ergibt, sind sie nur kon- 
trastive Momente der Ausdifferenzierung. Sie zerstören die 
Bildeinheit nicht. Die bildliche Grundstimmung bleibt erhal- 
ten. Jedoch, darin besteht der Zweck der Ausdifferenzierung, 
durch modulativen und kontrastiven Gebrauch schafft Matisse 
klare Abgrenzungen. Die Farbflächen gehen nicht ineinander 
über, noch schwimmen die kontrastiven Einzelformen auf dem 
Farbstrom. Die Farbeinheiten werden voneinander abgesetzt, 
um sich aufeinander zu beziehen. Sie werden als verwandt ei- 
nander angenähert, um sich voneinander abzusetzen. Auf diese 
Weise bleibt Matisse nicht auf der Ebene der Grundstimmung, 
es bildet sich ein Wechselspiel der Töne oder ein Farbakkord aus. 


Grenzen sich Farbfläche durch Verschiedenfarbigkeit ab, ergeben 
sich Grenzlinien. Diese Begrenzungslinien der Farbflächen nützt 
nun Matisse aus, um sie zur Gestaltung von Räumlichkeit ein- 
zusetzen. Die farbigen Grenzlinien dienen auch als Raumkanten. 
Durch gespreizte Vertikalen, Diagonalen, Horizontalen oder 
Ovale wird Räumlichkeit imitiert, ohne dass die Fläche zu ei- 
nem Raumkörper ausgebaut wird. Das Bild bleibt der Fläche 
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verhaftet. Alle bildlichen Werte sind Flächenwerte. Matisse nützt 
sowohl die Flächen- und Farbeigenschaften als auch die optische 
Adaptionsfähigkeit des Betrachters aus — das heißt, diese dienen 
als Ankerreiz, um sie als Raumwerte zu interpretieren. 

Das Bild als Ausdifferenzierung der Farbe und deren Folgen für 
den Formgebrauch steht schon um 1910 fest und reicht bis zu 
Matisses Lebensende: vom „Tanz“ (1909/10), den „Goldfischen“ 
(1912), dem „Roten Atelier“ (1911), den „Koloquinten“ (1916) 
über den „Rosafarbenen Akt“ (1935) bis zum „Stillleben, rotes 
Interieur von Venedig“ (1946) und das „Rote Interieur, Stillleben 
auf blauem Tisch“ (1947). 


Die Ausdifferenzierung betrifft den Bau oder die Ordnung sowie 
ihre qualitative Erscheinungsweise, die auf der Farbgebung be- 
ruht. Das ist nur eine Hälfte des Bildes. Matisse ist ein figurativer, 
kein abstrakter Maler. Die Frage ist nun, wie geht er mit den figu- 
rativen Werten um, da sie vom Ansatz her zugleich Flächenwerte, 
also Momente der Ausdifferenzierung bleiben sollen? Oder bildet 
die farbliche Differenzierung nur den Hintergrund, vor dem sich 
die Figuren umso deutlicher abheben können? Dann wäre seine 
Malerei eine von Hintergrund und Figur, also eine Übertragung 
der Gattung Relief auf die Malerei. Das Verhältnis von Grund 
und Figur, das im Relief grundlegend ist, assimilierte Matisse für 
seine Malerei. Seine Bilder wären dann malerische Scheinreliefs. 
Er erweiterte zwar die Malerei, aber dann wären seine Werke 
auch keine Bilder mehr. Es sind Bilder, seine Malerei bleibt 
Malerei. Dies gelingt ihm durch einen entscheidenden Schritt, 
der sich schon bei der Farbgestaltung andeutet. — Matisse führt 
die Linie als freies Element wieder ein. In Ablehnung Ingres’ war 
die Linie seit Delacroix aus der Malerei verbannt. Das Diktum 
C£zannes, es gäbe in der Natur keine Linie, galt noch immer. 
Nun holt sie Matisse wieder aus der Verbannung. Sie ergibt 
sich als Begrenzungslinie der Farbflächen, aber als solche ist sie 
nur Folge. Matisse geht noch weiter. Er setzt sie nicht nur als 
Konturlinie ein, sondern auch als autonomes, als originär male- 
risches Element. 
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Als Konturlinie fasst sie das Figurative als eine einheitliche Gestalt. 
Damit wird sie von der Umgebung abgesetzt, aber nicht vom 
Grund herausgelöst. Ihre zweite Aufgabe ist die der Gruppierung. 
Einzelne Bildwerte fügen sich zu einem Gegenstand oder Ding 
zusammen so beim „Schottischen Mantel“ (um 1920), derge- 
stalt, dass erst durch die Gruppierung die Gestalt oder die Figur 
erkennbar wird. Die Gruppierung von Blättern und Blüten er- 
gibt einen Blumenstrauß. Die dritte Aufgabe ist die Stiftung von 
Kohärenz, also die synthetisierende Funktion von Gruppierung 
und Konturierung. Das ist die Formseite der Linie. Matisses 
Bild ist somit das Ergebnis von Farbdifferenzierung und 
Formkohärenz durch die Linie. Aber Matisse befreit die Linie 
als Mittel der Formgestaltung. Er sieht die Linie selbst als et- 
was Gestaltartiges. Das heißt, die Linie besitzt Eigenwert. Sie ist 
nicht nur Grenze eines Dings oder Gegenstandes. Sie ist selbst- 
tätig. Sie ist Ausdruck des Lebens. Es deshalb nicht erstaunlich, 
wenn die Ausdrucksgestalt der Linie das Ornament ist. Denn 
im Ornament hat sie keine dienende Funktion, ist sie nicht blo- 
ßes Mittel, um etwas darzustellen, im Ornament wird die Linie 
Gestalt. 


Indem Matisse die Linie aus ihrer nur formgebenden Aufgabe be- 
freit, sie als Ausdruckselement einführt, das dem Bild Leben ein- 
haucht, macht er wieder auf den Ursprung der Malerei aufmerk- 
sam: auf die Zeichnung. Seine Malerei führt die Farbgestaltung 
und das Zeichnerische als gleichberechtigt zusammen. Wobei 
Farbe mehr als nur Gegenstandsfarbe ist, die Linie mehr als nur 
Objektdarstellung. Die Farbe gibt die Stimmung, den Klang. Die 
Linie, ob schlangenartig, ob als Muster oder als Ornament, ver- 
leiht Leben. Matisse hat nicht nur den Tanz und die Musik dar- 
gestellt. Das idealtypische Bild von Matisse ähnelt selbst einem 
Musikstück. Die Farbe ist für die Harmonie verantwortlich. Ihre 
Akkorde geben die Klangdichte. Die Linie gleicht der Melodie, 
die Farbe den Akkorden. Die Linie ist das Fortschreiten. Die 
Farbe gibt die Stimmung, die Linie artikuliert das Leben. Das Bild 
verwandelt sich in einen Klangteppich. Nicht das Ornamentale 
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oder das Dekorative, es ist das Teppichhafte, das die Fülle des 
Daseins, die Lebensfreude in Erscheinung bringt. Matisse entwi- 
ckelt nicht nur eine neue Bildvorstellung. Es ist ihm auch gelun- 
gen, diese in der Differenz zu den anderen Gattungen Skulptur 
und Relief zu halten. Dies geschieht im Rückgang auf die Fläche. 
Farbe wie Linie sind Flächenwerte. Durch die Farbe erhält die 
Flächenausdehnung ihr Qualitatives, durch die freie Linie ih- 
ren Inhalt, nämlich die Bewegung oder das Leben. Die Figuren 
sind, wie an den Akten zu sehen, keine plastischen Gestalten. Es 
sind durch die Linie lebendig gewordene Wesen. Ihr Leben ver- 
danken sie dem Linienspiel. Sie sind malerisch insofern, als sie 
sich als strömende, fließende, entspannte Lebewesen präsentie- 
ren. Ihre Zustandsform ist nicht die Anspannung, sondern die 
Entspannung. Als schwerelose Figuren nehmen sie nicht kraft- 
voll einen Raum ein, üben sie keine Schwerkraft aus. Sie strah- 
len keine Energie ab, durch sie offenbart sich die still fließende 
Lebensströmung, die organische Natur. 


22. Kubismus 


Farbe, nichts als Farbe. Der damalige Pariser Kunstmarkt, 
der weltweit alle bedeutende Sammler anzog, muss einem 
Farbenmeer geglichen haben. Jeder Künstler profiliert sich als 
Meister der Farbe. Monet starb erst 1926, Signac 1935, Matisse, 
der Hauptvertreter der französischen Kunst, beherrscht die 
Szene bis 1954. Das lässt die Breiten- und die Langzeitwirkung 
der figurativen Farbmalerei erahnen. Mit Farbspielereien ist nie- 
mand mehr zu locken. Wer sich für den Kolorismus interessiert 
ist einerseits Kenner, andererseits Traditionalist. Es bedarf schon 
einer anderen Strategie, um den Kunstmarkt aufzurollen. Diese 
Strategie hat einen Namen. Es ist der Kubismus. Die künstlerische 
Taktik heißt, an das Bewährte anzuknüpfen, es mit Exotischem 
zu durchsetzen. Heraus aus der Farbe, hinein in die Form. Das 
Bewährte ist Cezannes Malerei. Das Exotische, durch Gauguin 
schon vorbereitet, ist das Afrikanische, sowohl die Masken 
als auch die Fotografien aus den westafrikanischen Kolonien. 
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Mit der reinen Formbehandlung ist die Gegenwendung zur 
Farbgestaltung gelungen. Der Kubismus reagiert allergisch auf 
die Farbe, vor allem auf die Buntfarbigkeit. Da jedoch Farben 
als Zeichen der Ausdehnung notwendig sind, wenden sich 
Braque und Picasso den Erdfarben zu. Auch die bewährten 
Grundlagen werden nicht angetastet. Das Bild ist eine ganzheit- 
liche Fläche, alle Gegenstände sind Flächenwerte. Das Bild ist 
weder Abbildung oder Nachahmung noch Idealisierung, son- 
dern etwas Erzeugtes. Das sind die notwendigen Bedingungen. 
Jedoch sind diese nicht hinreichend. Das Hinreichende ist die 
Form. Diese ist alles und nichts. Die Form ist als Formkraft zu 
interpretieren, die den Stoff, die Gegenstände des Stilllebens 
und der Landschaft, in ein Produkt verwandelt. Denn die Form 
ergibt sich aus Objekten, die Formkraft greift in sie ein, indem 
sie sie im weitesten Sinne deformiert. Durch den Ausdruck 
Deformation ist die Richtung angezeigt. Die Formkraft gibt den 
Objekten nicht Fülle oder gesteigerten Ausdruck, sondern sie 
werden depotenziert oder eben auf ihren Formwert reduziert. 
Das kubistische Bild ist eine Vereinfachung. 


Braque und Picasso halten am Gegenständlichen fest. Das Gegen- 
ständliche dehnt sich dreidimensional aus. Die Verfahrensweise 
besteht darin, die räumlichen Äußerungsformen und Ausge- 
dehntheiten, zum Beispiel einer Landschaft, in Flächenwerte 
umzusetzen. Dieser Schritt gelingt durch Hinzuziehung der 
Wahrnehmungspsychologie. Deren Ergebnisse werden nach und 
nach bildlich verarbeitet. Sie sind bei Braques Landschaften von 
L’Estaque und bei Picassos Ansichten von Horta de Ebro ab 1907 
zu erkennen. Diese Phase wird auch als analytischer Kubismus 
bezeichnet. Die Künstler arbeiten mit den wahrnehmungspsy- 
chologischen Würfelecken, also mit der Verminderung optischer 
Wahrnehmungsinformation. Die Verminderung verhindert eine 
eindeutige Wahrnehmung. Die Flächenwerte erzeugen, mithilfe 
der Würfelecken, die eine Raumillusion auslösen, eine bildliche 
Tiefenwirkung. Das Bild des analytischen Kubismus ist also eine 
Summe von Würfelecken. Es ist keine Abbildung mehr, sondern 
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ein Produkt, von der Form erzeugt. Der synthetische Kubismus, 
die Werke aus der Zeit nach 1910, nimmt weitere wahrneh- 
mungspsychologische Erkenntnisse auf. Dabei ist es nicht wich- 
tig, ob nun Braque von der Fläche, Picasso cher vom Gegenstand 
ausgeht. Es findet eine Verschiebung zur Gestaltwahrnehmung 
statt. Die optischen Informationselemente wie die Würfelecken 
verschwinden, dadurch auch die bildliche Tiefendimension. Die 
Bilder werden flächig. Die Fläche ist nun ein Schema kleiner 
geometrischer Formen wie Rechteck, Dreieck, Trapez. Daraus 
ergibt sich der Eindruck einer differenzierten Struktur, die auf- 
grund optischer Informationsminderung mehrdeutig ist. Ein 
Strukturelement dient als Richtungs-, Gegenstands-, Raum- 
und Flächenwert. 

Die Schemabildung führt nicht zur Eindeutigkeit, weil zwei nicht 
kongruente Wahrnehmungsweisen verknüpft werden, das der 
Struktur- und das der Gestaltwahrnehmung. Das Strukturelle hat 
flächenorganisierende Funktion, das Gestalthafte gegenstandsor- 
ganisierende. Das führt zur Dissoziation. Die Gegenstände schlie- 
ßen sich nicht zur eindeutigen Gestalt, weil sie von der Struktur 
destruiert werden. Die Struktur erreicht keine Musterbildung, 
weil sie die Gestalt durchbricht. Die Schemabildung vereint also 
zwei Bildordnungen, die der Struktur und die der Gestalt. Die 
Gestalt zielt auf eine geschlossene Konfiguration, die Struktur 
auf Wiederholung von Mustern. Dadurch bildet sich eine 
Wechselwirkung von Struktur und Gestalt. Die Strukturanlage 
resultiert aus der Flächenorganisation, die Gestaltform aus dem 
Gegenstand, der der äußeren Lebenswelt entnommen ist. Wie 
Matisse arbeiten auch Braque und Picasso mit Gestaltfaktoren 
wie Kontur, Ähnlichkeit, Kontinuität, Gruppierung und 
Kohärenz. 


Das kubistische Bild ist somit die Überlagerung von Struktur und 
Gestalt. Es kommt zu keiner Synthese, sondern zur Dissoziation, 
weil das Gestalthafte nicht in der Struktur aufgeht, die Struktur 
das Gestalthafte zwar zerlegt, nicht aber strukturiert. Durch die 
Überlagerungen zweier Ordnungen ist das kubistische Bild ein 
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reines Formgebilde. Die Form ist tatsächlich eine Formkraft. 
Diese äußert sich durch die Arbeit der Überlagerung der beiden 
sich ausschließenden Formordnungen von Struktur und Gestalt. 
Das Bild ist der Schauplatz der Wechselwirkung von Struktur 
und Gestalt. Auch darin erweist sich die vereinfachende Funktion 
der Form. Sie gibt der Bildfläche die einfachste Ordnung, die 
der Struktur. Die Struktur dominiert die Gegenstände, Dinge 
und Figuren. Das zeigt sich daran, dass von den festen Gestalten 
nur dissoziierte Gestaltzeichen oder Gestaltfetzen zurückblei- 
ben. Diese verhindern, dass das kubistische Bild nur als ab- 
straktes Strukturbild besteht, gar ins Ornamentale abdriftet. 
Belebt werden die kubistischen Bilder von gegenständlichen 
Erinnerungszeichen, die imitiert oder eingeklebt werden. Das 
kubistische Bild ist eine Vereinfachung. Die Vereinfachung 
ermöglicht die Struktur als Bildordnung. Sie vereinfacht die 
Gegenstände, indem sie nur wenige Gegenstandszeichen selek- 
tiert, die entweder die Struktur übernehmen oder ihr widerstrei- 
ten. Die Struktur gibt die Bildeinheit, die gestalthaften Zeichen 
das Dissoziative. 


Das Bild ist Resultat der Struktur. Bildherstellung ist eine techni- 
sche Verfahrensweise. Der Kubismus bricht mit dem tradierten 
Bild. Das Bild ist keine Resultante von Kräften und Elementen. 
Das Bildliche ist das Weniger. Das Bild ist weder Ordnung noch 
das Übergreifende. Es gibt nur noch die Wechselwirkung. Darin 
verschwindet das Bildliche. Vor allem ist das Bildliche nunmehr 
etwas Zufälliges oder ein Abfallprodukt. 


Esgibtkeinesingulären Bildermehr, nurnoch Strukturvariationen. 
Es wiederholt sich die Struktur, variiert werden die Gegenstände, 
einmal sind es Musikinstrumente, einmal Flaschen und 
Gläser, dann Trauben und Früchte oder Tapetenreste und 
Wortbruchstücke. Es wiederholt sich immer dasselbe. Das ku- 
bistische Strukturfeld zerstückelt den Gegenstand, verändert die 
gegenständliche Gestalt in etwas Strukturelles. Dadurch wird 
das Gegenständliche oder das Einzelding Teil der Bildstruktur. 


182 


Der Kubismus definiert die Bildfläche als Strukturfeld. Die 
Flächenstruktur ist etwas Aktives, das die Dinge auflöst. Der ku- 
bistische Bildraum ist nicht polyperspektivisch, wie es gemein- 
hin formuliert wird, sondern eine Struktur, mit deren Hilfe, 
sich Scheinräume einstellen. Hierbei bedienen sich Braque und 
Picasso wahrnehmungspsychologischer Befunde wie Größen- 
und Tiefentäuschung, Musterbewertung, Afferenzsynthese oder 
Figur-Grund-Austausch und Prägnanztendenz. Das Bild ergibt 
sich nicht aus der Komposition, sondern durch Anwendung einer 
Struktur. Wurde im Spätimpressionismus das Gegenständliche 
durch Farbgestaltung aufgelöst, so geschieht dies im Kubismus 
durch die Struktur. 


Der Kubismus ist keine Malerei mehr, er ist ein technisches 
Verfahren, das jeder erlernen, beherrschen, verwenden kann. 
Damit verliert das kubistische Bild sein Individuelles. Wie 
der Künstler nur ein Verfahrenstechniker ist, so verlieren die 
Dinge ihre Besonderheit. Es sind gestaltartige Strukturmuster. 
Oder sie sind nur das, wozu sie gemacht werden. Was die 
Dinge in Wahrheit sein könnten, verschwindet. Sie verlieren 
ihre Eigenschaften. Das Einzige, was sie auszeichnet, ist ihre 
Verfügbarkeit. Die Dinge haben zur Verfügung zu stehen, um 
der Bildstruktur dienstbar zu sein. Sie sind Mittel, nicht Zweck, 
um die Bildstruktur sichtbar zu machen. Gäbe es nicht einen 
widerständigen Rest, der sich als Gestaltartiges artikuliert, wür- 
de das Dingliche gänzlich im Strukturfeld untergehen. Der 
Kubismus ist keine Kunst, sondern eine Technik. Die Wahl der 
Strukturanlage determiniert die weiteren Arbeitsschritte. Die 
verfügbaren Dinge, das Arbeitsmaterial der Struktur, sind aus- 
tauschbar. Jedes Bild ist eine technische Versuchsanordnung, 
der Kubismus als Ganzes eine Versuchsreihe. Das Künstlerische 
am Kubismus ist nicht die Technik, das Künstlerische haf- 
tet an den zufälligen Dingzeichen, dem letzten Rest von indi- 
viduellem Ausdruck, den die Techniker übrig lassen, die der 
Strukturgewalt Widerstand leisten. Die Künstler-Techniker las- 
sen diese Dingzeichen übrig oder kleben sie bewusst ein, nicht 
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aus künstlerischem Instinkt, sondern aus Kalkül. Würden sie auf 
die Dingzeichen verzichten, wären sie keine Künstler mehr. Sie 
wären reine Techniker, die allerdings, im Gegensatz zum nor- 
malen Handwerker, nicht wüssten, wie man ein Fahrrad repa- 
riert. So aber bleiben sie Künstler. Die kubistische Revolution 
besteht darin, dass Braque und Picasso technisches Denken in 
die Kunst einführen, ohne die Kunst selbst zu vernichten. Sie 
zielen auf technische Beherrschung der Kunst. Damit gehört 
der Kubismus in die Geschichte der Naturbeherrschung, die 
alle Dinge, Gegenstände und lebende Wesen als Mittel zum 
Zweck betrachten. Die organisierende Bildstruktur gleicht ei- 
ner Schreddermaschine. Die Dinge werden geschreddert, von 
ihnen bleiben nur noch Schnipsel als Erinnerungszeichen übrig. 
Aus dieser Perspektive ist das kubistische Verfahren Ausdruck 
des Willens zur Macht als Destruktion. Der Betrachter könn- 
te an den kubistischen Bildern das Spiegelbild gesellschaftlicher 
Verhältnisse erkennen. Die Produktionsverhältnisse, Ergebnis 
kapitalistischer Produktivkräfte, zerstören jedwede Art von 
Individualität. Je nach Verwendungsmöglichkeit und Gebrauch 
werden isolierte menschliche Fähigkeiten ausgebeutet. Der 
Kubismus zeigt nicht nur den zerstückelten Menschen, son- 
dern auch, dass der Mensch nur ein Objekt unter Objekten 
ist. Braque wollte den Raum sichtbar machen, er zeigte ihn als 
Strukturfeld. Jenes Strukturfeld ist ein gesellschaftliches. Es sind 
die Produktionsverhältnisse, die vom Kapital erzeugt werden. 
Braque relativierte das Verhältnis des Menschen zur Welt. Die 
Welt ist nicht mehr die Objektwelt für den Menschen, wie es an 
der Zentralperspektive abzulesen war. Im kubistischen Bild ist 
der Mensch mittendrin, aber um den Preis, nicht mehr Mensch 
zu sein, sondern als ohnmächtiges Ding unter Dingen. 


Der Bruch mit der bisherigen Kunst ist vollzogen. Das technische 
Bild ist erfunden. Malen ist eine technische Angelegenheit. Die 
Malerei gewinnt Anschluss an den technischen Arbeitsprozess 
der Warenproduktion. Sie antizipiert sogar den Taylorismus. Das 
fertige Ding, die Ware, ist Ergebnis der Zerlegung. Das, was sich 
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als Ganzes, also als Ware, am Schluss des Produktionsprozesses 
ergibt, wurde zuvor in Einzelteile zerlegt, damit es in mehre- 
ren Arbeitsschritten zusammengefügt werden kann. In nichts 
anderem besteht der kubistische Malprozess. Das Material in 
Einzelteile zu zerlegen, dann wieder zu synthetisieren. Zerlegen 
heißt in diesem Fall: in möglichst einfache Teile auseinanderzu- 
nehmen. Dabei ist nicht die Einfachheit das Kriterium, sondern 
die Mehrfachverwertung. Das kubistische Bild zeigt nicht mehr 
etwas oder die Dinge, wie sie sind, ihr Wesen oder ihr wahres Sein. 
Es zeigt den technischen Produktionsprozess. Die Bildzeichen 
oder Dingzeichen sind Funktionszeichen. Und das Bild ist ein 
technisches Funktionssystem. Insofern ist auf dem kubistischen 
Bild nichts zu sehen. Es wiederholt nur die technische, arbeits- 
teilige Warenproduktion. Der Künstler ist kein Handwerker 
mehr. Der Kubismus ist bilderlos wie der Kapitalismus. Er ahmt 
die kapitalistische Produktionsweise nach. Aber er versteht sich 
nicht als Kapitalismus-Kritik. 


Der Kubismus löst als technisches Verfahren keineswegs die 
Nachahmung oder die Mimesis ab. Die Nachahmung ist kei- 
neswegs ad acta gelegt. Ganz im Gegenteil. Der Kubismus ahmt 
nicht die Natur nach, er ahmt die technische Verfertigung eines 
Gegenstandes nach, ohne den Gegenstand selbst herzustellen. 
Das Bild ist etwas technisch Gemachtes. Es ist kein künstle- 
risches Ding, das verfertigt wurde, sondern Resultat des tech- 
nischen Verfahrens. Und das bringt das kubistische Bild zur 
Anschauung. 


Das Bild ist die Verwirklichung technischer Möglichkeiten. Der 
Schritt zur technischen Spielerei ist nicht mehr weit. Das Bild 
zeigt nur noch, was technisch möglich ist. Gespielt wird mit der 
Wahrnehmung; optische Täuschungen stehen im Mittelpunkt. 
Der Unterschied zum Werbegrafiker ist eingeebnet. Auch der 
Werbegrafiker greift zu Strukturen als Bildfeld, um darauf, als her- 
ausstechendem Fremdkörper, die entsprechende Werbebotschaft 
zu platzieren, sei es als Schrift oder als Abbild einer Ware. 
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Damit ist die Frage nach dem Bild erledigt. Das Bildliche ist op- 
tisches Ergebnis eines technischen Verfahrens. Das kubistische 
Bild ist kein Bild. Durch den Kubismus hat die Malerei Anschluss 
an die technische Welt gefunden. Oder umgekehrt, die techni- 
sche Welt verwirklicht sich in der Malerei als Kubismus. Von 
nun an kämpft jeder Künstler gegen das Bild. Ein Bild ist etwas 
Umständliches, das man einfacher machen kann. Bilder sind alte 
Schinken. Kunstwerke dagegen sind zugleich Negationen des 
Bildes. Die erfolgreiche Abwehr des Bildhaften zeigt sich in der 
Scheinlosigkeit des Werks. Denn der bildhafte Schein stellt sich 
gerade durch die Verwandlung der Elemente in Momente ein. Er 
ist das, was sich als Mehr oder Überschuss ergibt. Dieser Schein 
wird durch Vereinfachung vermieden. Stellt er sich trotzdem ein, 
dann ist die Vereinfachung misslungen. Vereinfachung ist das 
erste Kriterium der neuen Kunst. Das zweite Kriterium ist die 
Relation, die sich einer übergreifenden Bildlichkeit verweigert. 
Die Malerei definiert sich fortan nicht mehr durch das Bild. Mit 
der Allergie gegen das Bild, verliert die Malerei nicht ihre Basis. 


23. Das offene Bild 


Der Kubismus ist die Wasserscheide zwischen der Tradition, 
die um das Bild ringt, und jenen Avantgardisten, die im 
Zeichen der Negativität ihre Kunst hervorbringen. Braque 
und Picasso jedenfalls bleiben zurück. Sie können nicht wei- 
tergehen. Sie fallen hinter dem zurück, was sie mit ihren ku- 
bistischen Werken erreichten. Es blieben inkommensurable 
Jugendwerke, die sich den Kunstmarkt, neue Käuferschichten 
eroberten. Was folgte war Abkehr, Rückfall und Imitation des- 
sen, was sie im jugendlichen Überschwang vollbrachten. Sie 
ahnten wohl, dass sie die Bildtradition damit stürzten. Die 
Konsequenzen aus der kubistischen Revolution zogen aller- 
dings andere. Bezüglich der Vereinfachung stehen dafür bei- 
spielsweise Malewitsch und die Bewegung des Suprematismus, 
Mondrian und die des Neoplastizismus oder Klees Kritzeleien, 
Kandinskys Improvisationen. Sie suchen das Ursprüngliche oder 
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den Ausgangspunkt. Das ist nichts anderes als das Einfache. 
Bezüglich der Relationsarten führt dies zu Collage und Montage, 
zu Zufallsmodellen und Assemblagen, Adjunktionen und 
Permutationen, die auch das Negative und Destruktive, also das 
Disjunktive und das Disparate einbeziehen. Es wird alles ver- 
mieden, was an Ganzheit, Geschlossenheit, Totalität, Einheit 
erinnert. Diese Kategorien sind solche des Bildlichen. Diese 
Vermeidungsstrategien führen zum offenen Bild. Das offe- 
ne Bild ist der Kampf gegen das Bild. Denn das Bildliche ist 
nun Zeichen der Unwahrhaftigkeit und des falschen Scheins. 
Ein Bild machen ähnelt der Fabrikation eines Kleiderschranks, 
mit Regalen, Schubfächern, Kleiderstange. Oben werden Hüte 
und Handschuhe abgelegt, in die Schubfächer kommt die 
Unterwäsche, in die Regale die Pullover. Kostüme, Anzüge, 
Mäntel werden aufgehängt. Das ist ein Bild mit dem Anspruch, 
dass diese Kleiderschrankordnung der wirklichen Seinsordnung, 
dem Sein des Seins entspricht. Das Bild ist tot und begra- 
ben. Nach dem Tod des Bildes beginnt die wissenschaftliche 


Exhumierung. 


Die bilderlose Kunst bezieht sich wieder auf die sinnliche 
Gewissheit, ihr Inhalt sind die Sachen selbst. Sie beginnt mit 
dem Einzelnen, mit dem reinen Diesen, der unmittelbaren 
Beziehung. Diese sinnliche Gewissheit der Kunst ist mit jener 
Hegels in seiner „Phänomenologie des Geistes“ verwandt. Nicht 
bezüglich des Panlogismus und der Dialektik, nur bezüglich des 
einfachen Beginnens: „Diese [sinnliche] Gewissheit aber gibt in 
der Tat sich selbst für die abstrakteste und ärmste Wahrheit aus. 
Sie sagt von dem, was sie weiß, nur dies aus: es ist; und ihre 
Wahrheit enthält allein das Sein der Sache; das Bewusstsein sei- 
nerseits ist in dieser Gewissheit nur als reines Ich; oder Ich bin 
darin nur als reiner Dieser, und der Gegenstand ebenso als rei- 
nes Dieses.“ (Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Phänomenologie 
des Geistes, Frankfurt am Main 1970, S. 65) Überblickt man 
die bilderlose Kunst ist ihr Gemeinsames das Einzelne oder 
Einfache oder das Materielle. Daraus resultieren Formgebung, 
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Logik, Funktionszusammenhänge und Erscheinungsweisen. Zur 
Verdeutlichung von traditioneller Bildkomposition und bildlo- 
ser Kunst ist folgende Gegenüberstellung hilfreich: 


Bild 

Inhalt aus Form 
Logik 

mechanisch 
statisch 

ideell 
extensiv-ausgedehnt 
Vorstellung 
Repräsentation 
Darstellung 
Vergegenwärtigung 
logisch-rational 
Produkt 

Totalität 
Vermittlung 

Sein 

Wirklichkeit 
positiv-aflırmativ 
Einsicht 

objektiv 

das Besondere als Allgemeines 


Deduktion 
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offenes Bild 
Form aus Inhalt 
Intentionalität 
energetisch 
dynamisch 
materiell 
verdichtet 
Anschauung 
Präsenz 
Ausdruck 
Gegenwart 
alogisch-intensiv 
Produzierendes 
Ereignis 
Unmittelbarkeit 
Existenz 
Möglichkeit 
offen 

offen 

subjektiv 

offen 


offen 


Die Geschichte des Bildes ist eine Entwicklung vom Totalentwurf 
zum Existenzausdruck. Der Totalentwurf zeigt sich in der 
Individualisierung des Ewigen, der Unendlichkeit, des wahren 
Seins. Das Ewige individualisiert sich im einzelnen Bild. Das ein- 
zelne Bild versinnlicht es, indem es in seiner Besonderheit darge- 
stellt wird. Die Besonderheit des Ewigen oder der Unendlichkeit 
ist das Leben Gottes auf Erden. Die Bildkonzeption ist eng 
mit dem Christentum und der christlichen Heilslehre verbun- 
den. In Christus offenbart sich Gott. Er wird zu einem endli- 
chen, sterblichen Wesen. Sein irdischer Lebenswandel von der 
Geburt bis zum Tod wird in einzelnen Bildern, die sich zu einer 
Bildsequenz addieren, dargestellt. Die Anlage zum Bild im Sinne 
einer Schilderung ist die Folge. Bildmächtig wird es erst durch 
zwei Faktoren. Der erste Faktor, von der Produktionsseite be- 
trachtet, ist die Selektion. Bildwürdig ist nur eine Darstellung, 
in der sich das endliche Wesen als göttliche Erscheinung, eben 
als Besonderheit offenbart. Der zweite Faktor, die Rezeption 
betreffend, ist die erkennende Wahrnehmung. Um ein Bild zu 
identifizieren, nicht nur zu sehen und zu betrachten, bedarf es 
des rationalen Schens. Das heißt, der Betrachter ist in der Lage, 
qua gegenständlicher Werte die optischen Wahrnehmungswerte 
zu erkennen. Das ist die Voraussetzung von Komposition. Ist 
diese visuelle Erkenntnisstufe erreicht, transformiert sich die 
Bildkomposition von der Illustration zu einer Sinn-Gestalt. 


Auf den bildlichen Totalentwurf wird mehr und mehr verzichtet. 
Das Besondere ist nicht mehr das Einzelne eines Allgemeinen. 
Christus ist nicht mehr der Sohn Gottes, der Könignichtmehrvon 
Gottes Gnaden. Die Adligen, die Staatsmänner, Kirchenvertreter, 
Patrizier, Wirtschaftsführer sind alltägliche Durchschnittstypen. 
Sie werden von der Kunst zu besonderen Menschen stilisiert. Auf 
diese Weise schwankt die Kunstgeschichte zwischen Stilisierung 
und Demontage, zwischen Idealisierung und Inszenierung, zwi- 
schen Mythisierung und Naturalisierung. Die einen schätzen die 
ideale Auffassung, die anderen die Nachahmung. Die dritten die 
Vermischung und Vertauschung. 
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Das Besondere verschwindet, damit der Bildinhalt. Das hat 
zur Folge, dass nicht mehr die Religion, die Historie in der 
Bildwürdigkeit die ersten Ränge einnehmen, das Stillleben und 
die Landschaftsmalerei rücken ins Bild. Das Portrait, als hohe 
Kunst nur den Mächtigen vorbehalten, wird umfunktioniert. Es 
wandelt sich zum anthropomorphen Stillleben. Das Besondere 
wird zum Einzelnen. Das Einzelne ist das beziehungslose 
Vergängliche. Es erblickt das Tageslicht, verschwindet im Nichts. 
Um nun diesem Vergänglichen Sprache zu verleihen, verwandelt 
sich das Bild zum offenen Bild. Das Bildliche wandelt sich zum 
Existenzausdruck. Es artikuliert das vergängliche Einzelne. Es ver- 
weigert ihm den Status der Besonderheit, den es durch die traditi- 
onelle Bildkomposition erwirbt. Das Einzelne oder Vergängliche 
artikuliert sich als etwas Individuelles. Es gewinnt an Intensität. 
Allerdings kann es nicht seine nichtige Existenz transzendieren. 
Jeder bildgewordene Existenzausdruck ist ein Aufschrei und eine 
Kritik an der Iheodizee, der Metaphysik, dem Sein, das heißt, 
an jeder Art von Rechtfertigung des Daseins. Sie negiert und 
verzweifelt an jedem Sinn, den eine Bildkomposition exponiert. 
Die Welt ist sinnlos. Jeder Existenzausdruck spricht das aus. 
Wäre es anders, so verwandelte sich der Existenzausdruck in ein 
metaphysisches Bild, das diesen Sinn als Schein entfaltet. Die 
Sinnlosigkeit des Daseins macht jedes Bild des Seins hinfällig, 
weil es im Schein einen Sinn erzeugte, der sich als Lüge erwiese. 


Das Bild, das intentional auf einen Totalentwurf ausgerich- 
tet ist, rechtfertigt das Bestehende, relativiert das Negative. 
Es gibt den Blick von oben, etabliert ebenfalls als Ausschnitt 
die große Wesensschau. Aus dieser Perspektive schrumpft 
das Negative zum Moment im Seinsgeschehen, damit das 
Schöne oder Gelungene entzückender leuchtet. Das Negative 
oder das Bösartige ist vorhanden, aber es spielt eine ver- 
schwindende Rolle angesichts der Welttotalität, dem Sein im 
Ganzen. Das Bild kommuniziert eine solche Weltsicht. Sei es 
durch Abbildung und Nachahmung oder Idealisierung und 
Mythisierung. Das Bild verwirklicht dadurch jene transzendente 
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Welt, die als unendliche und ewige vollkommen ist. Das Böse, 
Schlechte ist das Unvollkommene. Deshalb ist das Bild Abbild 
des Vollkommenen. Es gibt keine guten oder schlechten Bilder. 
Sie sind entweder gelungen oder misslungen. Misslungene 
Bilder sind solche der Unvollkommenheit. Vollkommen sind 
sie, wenn sich Übereinstimmung, Zusammenklang, Harmonie 
einstellt. Das geschieht, wenn sich verschiedene Elemente zu 
Momenten eines Übergreifenden fügen. Zu Momenten werden 
die Elemente, wenn sich das Übergreifende in ihnen verwirk- 
licht. Der schöne Schein ist das Ergebnis. Das Schöne an einem 
Bild ist keine Geschmacksache oder eine Frage der empfindsa- 
men Seele. Das Schöne ist eine Frage der Erkenntnis. 


Das Schöne ist deshalb Schein, weil das Übergreifende kein 
Objekt ist. Es ist im Zusammenklang der Momente zu erkennen. 
Der Zusammenklang oder die Übereinstimmung verschiedener 
Momente erzeugt einen Schein, der schön genannt wird. Der 
schöne Schein ist der Verweis auf das Transzendente oder Index 


des Übergreifenden. 


Der schöne Schein ist kein Wunder, das sich ereignet, der dem 
Bild etwas Magisches verleiht, den Künstler zum Genie macht. 
Er ist Resultat der bildnerischen Logik. Das nützt die Werbung 
und Propaganda aus. Die Wirklichkeit wird verschleiert, mit- 
hilfe der Bildlogik wird sie schön. Alles ist schön, weil Licht des 
Übergreifenden auf das Vergängliche fällt. Der schöne Schein 
wird immer auch als Legitimation der Macht verwendet. Die 
Mächtigen sind nicht mächtig, weil sie skrupellos sind, weil sie 
sich durch Intrigen oben halten oder durch Machtspiele und 
Machtinstinkt nach oben putschen oder weil sie nach oben ge- 
spült werden, sondern in der bildlichen Darstellung sind sie legi- 
tim mächtig, weil das Übergreifende, das wahre Sein sie erwählt. 


Der schöne Schein idealisiert nicht nur, indem alles Störende 


weggelassen wird, er mythisiert auch. Die Grundlage des 


Bildlichen ist nicht der Mythos. Umgekehrt, der schöne Schein 
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produziert das Mythische eben dadurch, dass im schönen Bild et- 
was zum Vorschein kommt, das im abgebildet Gegenständlichen 
nicht zu sehen ist, eben das Übergreifende. Das Übergreifende 
ist dadurch auch das Unergründliche. Mythischen Charakter er- 
hält das Bild deshalb, weil es zwar logisch-rational produziert ist, 
aber das Übergreifende, das wahre Sein, selbst unergründlich ist. 


Die mythischen Kräfte, die sich in den Göttern vermenschli- 
chen, greifen in die endliche Welt willkürlich ein. Sie setzen 
die Menschen durch Blitz und Donner, durch Erdbeben und 
Überschwemmungen in Furcht und Schrecken. Deshalb anth- 
ropomorphisieren die Menschen im Mythos das Übergreifende. 
Die dargestellten Personen sind nicht nur idealisiert, sondern 
auch mythisch, weil sie das Übergreifende aus unerfindlichen 
Gründen zu solch mächtigen Personen erwählte. 


Der mythische Schein stellt sich durch die Bildorganisation ein, 
dabei wird die Bildlogik unsichtbar. Dies gelingt, wenn sich eine 
Wirkung ohne Ursache einstellt. Weil der Schein Erscheinung von 
Etwas ist, kann der verselbstständigte Schein eine Erscheinung 
des Übergreifenden, des Mythos sein. Dieser kann nur durch 
Bildverweigerung oder Bildzerstörung durchbrochen werden. 
Am Bild wird der Totalentwurf negiert. Die neue Ebene ist der 
Existenzausdruck, der jede Metaphysik ablehnt. 
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III. Die Atmosphäre des Bildes 
1. Kunst als Pseudomorphose 


Die künstlerische Produktion steht unter dem Bilderverbot. 
Denn alle Bilder lügen, weil sie auf ein metaphysisches Sein ver- 
weisen, das es nicht gibt. 

Bilder sind an ihrem Scheincharakter zu erkennen. Um sich ihm 
zu entziehen, orientiert sich die Kunst an der Vereinfachung 
und der Wechselwirkung. Daraus ist nur ein geringer 
Informationswert zu gewinnen. Das führt dazu, dass alles Kunst 
und jeder ein Künstler ist. Kinder machen ebenso Kunst wie 
Affen oder Katzen. Kriterium ist das Einfache und die einfachs- 
te Relation, die Addition des Gleichen. Durch diese äußerste 
Reduktion, in der die Bildverweigerung kulminiert, um das auf 
Metaphysik bezogene Bild zum Verschwinden zu bringen, artet 
Kunst in Beliebigkeit aus. Auch das Beliebige ist etwas Einfaches. 
Zwischen Scharlatanerie und bewusstem Verzicht, der aus der 
Erkenntnis um die Macht des Bildes entspringt, gibt es keinen 
Unterschied. Das ist das Resultat des Befreiungskampfes. Die 
„Kunst der Verweigerung“ wird zur sprudelnden Quelle für all 
jene, die es verstehen, aus fast nichts maximalen Profit zu schla- 
gen. Kunst als Existenzausdruck ist fast nichts, weil er verein- 
facht. Er ist schwach determiniert oder elementar. Im Gegenzug 
ist das metaphysische Bild stark determiniert. Die dargestellte 
Information des Existenzausdrucks ist gering oder von geringer 
Neg-Entropie. Sie ist gerade so groß, dass er der Entropie wider- 
steht. Er ist ein unwahrscheinlicher Zustand (vgl. Max Bense, 
Aesthetica, Baden-Baden 1982, S. 267ff.). 

Es gibt kein Kriterium, welches das Vereinfachte vom Banalen 
unterschiede. Das Banale ist eine Pseudomorphose des ver- 
einfachten Existenzausdrucks, dergestalt, dass es die Form des 
Existenzausdrucks ununterscheidbar annimmt. Auch ein Exis- 
tenzausdruck kann einfach nur banal sein. Es gibt nur graduel- 
le Unterschiede, keine qualitativen, die die Pseudomorphosen 
selektieren. 
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Die Pseudomorphose oder die Scheinform ist wie der schwach 
determinierte Existenzausdruck unwahrscheinlich. Die Mimikry 
gelingt, weil das Banale wie das Ästhetische einen Zustand der 
Innovation vorstellen. Es sind beides Akte der Freiheit. Die 
Scheinform ist banal, der Existenzausdruck besitzt die Freiheit, 
sich banal auszudrücken. 


Die Kunstmarktkunst ist keine Pseudomorphose der wah- 
ren Kunst. Die Ununterscheidbarkeit ist absolut. Eine Suche 
nach der wahren Kunst ist vergeblich, weil das eine nur eine 
Scheinform des anderen ist. Kunst insgesamt ist die Sphäre 
der Pseudomorphose. Es gibt nur Pseudomorphosen der 
Pseudomorphosen, die sich durch Iteration vermehren. 


Wenn es, aufgrund der Ununterscheidbarkeit, nur iterierte 
Scheinformen gibt, lebt man in einer Welt der Verblendung. 
Alles ist falsch. Auch das Richtige wird zur Fälschung. Denn 
Pseudomorphose gehört zur Bildkonzeption. Jedes Bild behaup- 
tet, dass es die wahre Wirklichkeit abbildet oder nachahmt. Das 
perfekte Bild zeichnet sich durch gelungene Pseudomorphose 
aus. Sie verschwände, wenn es nichts artikulierte. Allerdings 
gäbe es dann keine Kunst mehr. Jedes Kunstgebilde ist eine 
Pseudomorphose. Nur gibt es im Zeitalter des Bilderverbots 
keine Kriterien mehr, um Kunstform von Pseudomorphose zu 
unterscheiden. Denn der Existenzausdruck ist Ausdruck, keine 
Sprache, bei deren Gebrauch man den Unsinn oder das bana- 
le Geschwätz erkennt. Der pseudomorphotische Charakter des 
Künstlerischen wendet sich gegen die Kunst selbst. Sie wird 
umfunktioniert. Verschwand die Pseudomorphose in der Kunst, 
nämlich als mimetische Kraft, so verschwindet nun die Kunst 
in der Pseudomorphose, weil die Kunst auf das Mimetische zu- 
gunsten des Ausdrucks verzichtet. 


Daraus folgt: Alles ist Pseudomorphose, alles ist Kunst, weil 


Kunst mit Pseudomorphose identisch ist. Wenn alles Kunst ist, 
dann ist nichts Kunst. 
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Kunstwerke sind Waren. Die Pseudomorphose ist der 
Gebrauchswert, mit dessen Hilfe, bei geringstem Aufwand, ma- 
ximaler Profit zu erzielen ist. Sie bleiben Waren, selbst wenn sie 
riesengroß sind, ganze Hallen füllen, knallig bunt, mithilfe neu- 
ester Technik fabriziert werden. Die Künstler bleiben, was sie 
sind: Profiteure des Bildersturms. Der Sieg der Bilderstürmer ist 
zugleich ihre Niederlage. Mit der Vernichtung des Bildes woll- 
ten sie das Pseudomorphotische zerstören. Das war ein Irrtum. 
Mit der Vernichtung des Bildes beginnt die Erfolgsgeschichte 
der Pseudomorphose, nicht ihr Sieg. Sie bleibt nur am Leben, 
weil sie der ideale Stoff des Gebrauchswerts ist. 

Unter diesen Voraussetzungen ist der Künstler ein Unternehmer, 
der seine Marktchance sucht. Er produziert oder lässt solche 
pseudomorphotischen Gebrauchswerte produzieren, die sei- 
ne Tauschchancen erhöhen. Klappt es nicht mit der einen 
Pseudomorphose, dann mit der anderen. Passt er sich nicht dem 
Markt an, scheitert er. Deshalb muss er alles einbringen, um sich 
am Kunstmarkt durchzusetzen. Weil sich seine Kunstware nur 
wenig unterscheidet, gilt es, berühmte Kunstkritiker, Publizisten, 
also VIPs der Kunstszene, zu gewinnen, die dieses Wenige ins 
Maßlose übertreiben. Falls der Künstler nicht von vornherein 
zu einer Clique gehört. Der Kunstmarkt ist keiner der freien 
Konkurrenz, des Wettbewerbs. Der Künstler begibt sich nicht 
mehr auf den Markt wie Baudelaire. Er ist längst Teil des mono- 
polistischen Kapitalismus, der den Markt ausschaltet. 


Das Kunstwerk ist selbst wertlos. Es besitzt nur den Wert, 
den man ihm zuspricht. Die Kunstsphäre ist insgesamt eine 
der Pseudomorphose. Das ist ihr notwendiger Gebrauchswert. 
Kunstgebilde sind also Tarnformen. Es gibt nur eine Möglichkeit, 
sie zu enttarnen. Sie werden im Gebrauch enttarnt, die Ent- 
tarnung geschieht im Tausch. Denn im Tausch, realisiert sich 
der Gebrauch. Der eine tauscht, weil er etwas haben möchte, der 
andere, weil er etwas loswerden will. Die Enttarnung geschieht 
durch den Preis. Das Kunstwerk ist entweder wertlos, billig oder 
teuer. Das ist alles. 


195 


Kunstwerke sind Konsumartikel. Daraus zieht die Informa- 
tionsästhetik ihre Konsequenzen. Sie postuliert keine andere 
Kunst gegenüber der traditionellen. Sie ist eine neue Kunst. Der 
Künstler wird vom Ästhetiker abgelöst. In ihm vereinen sich 
der Mathematiker und der Wahrnehmungspsychologe. Denn 
die ästhetischen Zustände, die das Kunstwerk ablösen, erge- 
ben sich aus Zeichen, der Zahl und der Operationalisierung, 
also der Mathematisierung. Als Konsumartikel werden die 
Werke gebraucht und verbraucht: „Die globale und überfüllte 
Gesellschaft konsumiert die Kunstwerke, indem sie sie banali- 
siert. Auch die Künstler, ob sie wollen oder nicht, nehmen an 
diesem gesellschaftlichen Banalisierungsprozess aller Schönheit 
teil.“(Abraham Moles, Kunst & Computer, Köln 1973, S. 272) 
Der Banalität des Verstehens setzt sie die Originalität des Neuen 
entgegen: Deshalb optiert sie für eine Computerkultur, die der 
Kultur Nahrung gibt: „Wir brauchen eine Konsumkunst: Mittel, 
die den Ausstoß schaffen, den die Masse braucht.“ (S. 267) 


Die Produktion immer neuer Werke leistet der Informations- 
ästhetiker mithilfe der permutationellen Kunst. Dank kombina- 
torischer Prozesse erfasst „der menschliche Geist das Unendliche 
mithilfe des Endlichen, und zwar viel besser, als wenn er es di- 
rekt aufnähme“ (S. 128). Der kreative Ästhetiker schöpft das 
„Möglichkeitsfeld“ aus, während der Künstler als Handwerker 
„nur versucht ein kleines Fragment der Welt in eine Ganzheit 
einzuschließen“ (S. 128). 


Der Ästhetiker stellt keine Kopien her, wie sie von der Druckgra- 
phik her bekannt sind, er arbeitet mit Elementen und dem kom- 
binatorischen Algorithmus, damit stellt er mithilfe des Com- 
puters seine Permutation her, „denn die Permutation ist ein 
fundamentaler Instinkt des rationalen Denkens.“ (S. 104) Er 
kreiert Modelle, diese sind simuliert, als solche sind sie 
Scheinbilder, die keiner Wirklichkeit korrespondieren. Diese 
visuelle Mathematik wird in der Folge bis zu interaktiven 
Installation ausgebaut. 
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Es erhebt sich dabei die Frage, ob die Computerkunst wirklich 
eine Kunst des Neuen oder nur eine Variante der Pseudomorphose 
ist. Denn sie beginnt mit der Mimikry oder dem Plagiat. Ihr kam 
der künstlerische Prozess der Reduktion und der Vereinfachung 
entgegen. Erst die fundamentale Reduktion eines Malewitsch, 
Klee, Kandinsky, die ja nur ein Rückgang sein wollte, um neu 
aufzubauen, erlaubte, dass sich die Computerkunst wie die 
Pseudomorphosen einhaken konnten. Denn die Computerkunst 
beschränkt sich auf die Nahordnung, das Experimentierfeld 
der Avantgarde. Das Bildliche als übergreifende Ordnung, die 
Fernordnung, liegt noch nicht in ihrer Reichweite, wie Moles 
feststellt: „Kurz, wir sind nicht in der Lage, die Fernordnung mit 
ausreichender Präzision zu handhaben.“ (S. 58) 


Nicht nur die Vereinfachung, auch die Ablösung des Entwurf- 
charakters zugunsten des Ausdrucks kam ihr entgegen. Das 
heißt, das Bild als Existenzausdruck ist wie das mathematische 
Scheinbild selbstreferenziell. Beide sind objektlos und intenti- 
onslos. Sie korrespondieren keiner Realität. Sie sind selbstähn- 
lich. Das Doppeldeutige, das Inszenierte entfällt. Die ästheti- 
schen Zustände wie die Ausdrucksgestalten sind das, was sie 
sind, nichts anderes. 


Die Computerkunst schafft Konsumartikel, aber sie verzich- 
tet nicht auf ihren Kunstcharakter. Sie ist als Gebrauchskunst 
gedacht, wird aber in Museen und Kunsthallen ausgestellt, 
als Druckgraphik verkauft. Sie ist Teil des Kunstmarkts, des- 
halb den Marktgesetzen unterworfen. Die neue Kunst, die das 
Möglichkeitsfeld erobern wollte, hat nicht bewerkstelligt, was sie 
versprach. Sie ist nur eine andere Kunst: visualisierte Mathematik 
für den intellektuellen Genuss. Das Möglichkeitsfeld verwirklicht 
sich in den Computerspielen. An die Stelle der Entwicklung kre- 
ativer, intellektueller Fähigkeiten — das Ziel der Computerkunst 
— rückt jene der Regression zum Autismus, der intellektuellen 
Verarmung, der physiologischen Reduzierung auf Reizaufnahme 
und Motorik. 
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Die Informationsästhetik, einschließlich der Semiotik, woll- 
te eine künstliche Realität generieren, in der „der Mensch 
als vitales und intelligibles Wesen möglich ist“ (Max Bense, 
Einführung in die informationstheoretische Ästhetik, Reinbek 
1969, S. 72). Damit ist sie Teil einer übergeordneten künstli- 
chen Realität, der Zivilisation. Ihre Wissenschaftlichkeit sollte 
die Unkenntnis vermindern. Kunst sollte von nun an eine rati- 
onale Tätigkeit sein, die die Beliebigkeit abschafft. Sie versteht 
sich, von außen betrachtet, auch als kritisch, insofern, als sie an 
der Defetischisierung der Kunst partizipiert. Kunstwerke sind 
keine Wunder. Sie entlarvt sie als Selbstinszenierungen. Diese 
Defetischisierung sollte durch Aufklärung vorangetrieben wer- 
den, also durch rationale Durchdringung dessen, was sich als 
Kunst begreift. Jedoch, an ihr vollzieht sich die Dialektik der 
Aufklärung. Das Rationale trägt zur Irrationalität bei. — Nicht, 
weil ihre Rationalität irrational wäre, sondern weil sie dazu bei- 
trägt, im Namen des Fortschritts, die künstliche Realität in eine 
zweite Natur zu verwandeln, die sich nun auf dieser Stufe als 
eine künstliche, undurchschaubare Welt zeigt. Der rationale 
Prozess der Defetischisierung schlägt in einen der Fetischisierung 
um. Die Rationalität wird selbst zum Fetisch, weil es ihr gelingt, 
ein autonomes Dasein zu erschaffen. Zum Fetisch wird die 
künstliche Realität, weil sie sich als gemachte absolut setzt. Die 
Rationalität verabsolutiert sich, die künstliche Realität ist ihr 
Spiegel. Sie schließt alles aus, was nicht verwertbar ist. Das tra- 
ditionelle Bild lebt vom Übergreifenden und Unergründlichen. 
Die rationale Bildanalyse enthüllt es als Schein, der sich aus der 
Komposition ergab. Die Dekomposition und andere Spielarten 
der Negativität vernichteten den Scheincharakter. Aber das 
scheinlose Kunstgebilde wurde wiederum zum Schauplatz der 
Rationalität, die sich jetzt als das Übergreifende installiert. Im 
technischen, ästhetischen Objekt versinnlicht sich nun die for- 
male Rationalität. Sie negiert den metaphysischen Schein, um 
sich selbst als Macht des Übergreifenden zu inthronisieren. 
Der letzte Schritt, die Defetischisierung der Rationalität, steht 
noch aus. Mehr denn je werden die Computer mit Material 


198 


gefüttert. Die ganze Menschheits- und Naturgeschichte wird 
zum Repertoire. Das reicht von den ersten Höhlenzeichnungen, 
Steinritzungen, Idolen bis zum letzten Grafhiti an irgendeiner 
Toilettentür, von den Bearbeitungen des Neandertalers bis zu 
Holz- und Blumengebinden, Schnitzeljagden und Kreidepfaden 
zeitgenössischer Künstler, Fotografien von Hungernden und 
Sterbenden bis zu großformatigen Genitalien, von zerfetzten 
Leichenteilen bis zu Kinderpornos, von weinenden Diktatoren 
bis zu Folteropfern, von Gummibären bis zu Eisbären, von 
Gartenzwergen bis zu roten Zwergen, von Zierfischen bis zu 
Walfischen, vom Maulwurfshügel bis zum Watzmann, von den 
tiefsten Tiefen der Meerebis zu jenen des Weltalls. Alles wird medi- 
al erfasst und verarbeitet, um später mit dem Anspruch auf Kunst 
konfiguriert zu werden. Die ganze Welt wird zum Materiallager. 
Als Inbegriff möglicher Realitäten, wird sie zur Zeichenwelt und 
diese wird wieder per Software zur Kunstwelt. Der Künstler 
ist Schamane, Zauberer, Ökologe, Ethnologe, Extremsportler, 
Heimwerker, Programmierer, Starkstromelektriker — alles nur 
kein Künstler. Warum kein Heiliger, Asket oder gar Moralist? 
— Ganz einfach, weil er dann den Scheincharakter seiner künst- 
lerischen Tätigkeit verliert. Denn er stellt ja nur zum Schein 
Scheinbilder her. Der Künstler kann selbst nur Schein sein. 
Gegenüber allen anderen Tätigkeiten ist sein Dasein nichts. 
Würde er wirklich etwas tun, wäre sein Tun nicht mehr scheinhaft. 
Er gibt nur vor, Heimwerker zu sein, weil er ja in Wirklichkeit 
weder etwas repariert noch einen Schrank baut. Er simuliert nur 
sein Schamanentum, wäre er wirklich Schamane, hätte er andere 
Ziele als in Galerien und bei Kunstmessen aufzutauchen. Wäre 
er wirklich Moralist, wäre er ein moralisch handelnder Mensch. 
Selbst sein Denken ist scheinhaft, er simuliert das Denken. Er 
imaginiert, wie er denken würde, falls er dächte. Seine Existenz 
ist eine Scheinexistenz. 


Zur Verdeutlichung sei ein Test angeführt. Einer engagiert sich für 


die Ökologie. Er kettet sich an einen Baum, um den Kahlschlag 
aus Profitinteressen zu verhindern. Er wird deshalb bestraft. Ein 
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Künstler macht dasselbe. Er lässt sich anketten und wird nicht 
bestraft. Im ersten Fall handelt es sich um Engagement, beim 
Künstler um eine Aktion, das heißt um ein Schein-Engagement. 
Seine Ketten, sein Outfit, Äste des gefällten Baums, an den 
er gekettet war, die Fotografien oder das Video werden ausge- 
stellt. Der Künstler gibt seine Statements zum Besten, erklärt 
was er beabsichtigte, wie er damit die Kunst erweitert. Er ist ein 
Revolutionär der Kunst. Aber er macht alles nur zum Schein. Er 
hat keine Ahnung von Ökologie und Kapital, von Wald und 
Eigentum. Aber jetzt im Raume der Kunst tritt die Perversion 
ein. Derjenige, der alles zum Schein macht, die Gegenstände 
seiner Scheintätigkeit in der Kunsthalle ausstellt, ist der wahre 
Engagierte. Der Künstler wagt sein Leben. Die Kritiker bejubeln 
das Meisterstück. Sprechen vom Magier, der es wieder einmal ver- 
standen hat, die Kunst zu erweitern, indem er die ökonomischen 
Verhältnisse hinterfragt oder zur Anschauung bringt. Damit fin- 
det er seinen Platz in der Kunstgeschichte und im Museum. Der 
tatsächlich Engagierte kauft sich eine Eintrittskarte, um dieses 
Schein-Engagement in der Kunsthalle zu bewundern. 


Alles ist bloßes Material, zum Gebrauch und Verbrauch be- 
stimmt. Auch der Künstler ist davon nicht ausgenommen. Der 
Markt verlangt immer mehr, verbraucht immer schneller. Die 
Waren wie die Künstler müssen immer frischer und neuar- 
tiger sein. Aber was zeigt das Ganze? — Nur den unendlichen 
Verwertungsprozess, nicht das Unendliche mit endlichen Mitteln, 
wie es sich die Begründer der Informationstheorie dachten. 
Sie dachten an eine sinnvolle Veränderung der Welt, an keine 
künstliche und kombinatorischen der ewigen Wiederholung des 
Gleichen und des Gleichgültigen. Damit haben sie wahrhaftig 
Anschluss an die Zivilisation gefunden, nämlich die kapitalisti- 
sche, die selbst die Atemluft in eine Ware verwandelte, wenn sie 
es könnte. Wem der Fetischcharakter der Waren genügt, braucht 
keine Zweitverwertung durch die Kunst. Die Ökonomie macht 
die Erde unbewohnbar, die Kunst den intelligiblen Menschen 
hoffnungslos. 
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Damit genug. Es lässt sich nur eine Konsequenz ziehen: 
Kunstverzicht. Dadurch wird sie gerettet. Die Kunstgeschichte 
ist auch eine der Verweigerung und der Negativität. Warum soll- 
te sich der Kunstliebhaber, um die Kunst zu verteidigen, nicht 
verweigern? In der Verweigerung ist die Treue zur Kunst bewahrt. 


Damit ist nicht das Ende der Kunst angezeigt. Kunst als 
Existenzmitteilung ist mit dem vergänglichen, endlichen Leben 
verknüpft. So lange der Mensch seiner Existenz Ausdruck ver- 
leiht, so lange bleibt sie bestehen. Sie entsteht und vergeht mit 
dem menschlichen Dasein. 


Kunst ist eine Zufluchtsstätte, in der der Mensch seine allseiti- 
gen, leiblichen wie geistigen Fähigkeiten zu entwickeln vermag. 
Als solche ist sie ein Ort menschlicher Freiheit. Allerdings in 
der Epoche, in der alles zur Ware wird, ist es dumm zu mei- 
nen, die Kunst bliebe davon verschont. Innerhalb der kapita- 
listischen Ökonomie gibt es keine Reservate, wie es auch keine 
unberührte Natur gibt. Im Gegenteil, gerade die Kunst ist ein 
vorzügliches kapitalistisches Objekt der Begierde. Von einer sol- 
chen Gewinnspanne, wie sie mit einem Kunstwerk zu erzielen 
ist, kann ein Warenproduzent nur träumen. 
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2. Stifterbildnisse 


Stiftungen sind keine Geschenke. Wer eine Kerze stiftet, verknüpft 
damit eine Fürbitte. Stiftungen zugunsten des ewigen Seelenheils 
sind eher Ausnahmen. Werden wahrscheinlich in einer Zukunft 
verschwinden, in der die Kirche das Fegefeuer abgeschafft hat. 
Messen wurden gelesen, Gebete verrichtet, Stiftungen errichtet, 
um die Zeit, die der Verstorbene im Fegefeuer erleidet, zu ver- 
kürzen. Zum Bestandteil der Stiftungen gehören Stifterbildnisse. 
Sie schmückten die Kirchen. Die Stifterbildnisse dienen nicht 
der Betrachtung. Sie gehören zum Stiftungsritual. Stiftungen 
waren Armenstiftungen, gemäß Christi Richtspruch: „Was ihr 
dem geringsten meiner Brüder getan, das habt ihr mir getan!“ 
Stiftungen sind solche „pia causa“. Vor dem Stifterbildnis sollten 
die Armen für das Seelenheil des Stifters beten. Dafür durften sie 
an der Armenspeisung teilnehmen. Das Bild hat einen anderen 
Ursprung, es entspringt nicht der Kunst. Der Beginn des Bildes 
verdankt sich dem Stifter. Giottos Arena-Kapelle ist eine Stiftung 
des Enrico Scrovegni, wahrscheinlich für seinen Vater Reginaldo, 
der als Wucherer in Dantes Hölle schmort. Spätere Auftraggeber 
waren die Bankiersfamilien Bardi und Peruzzi. Masaccio arbei- 
tete für den Seidenhändler Felice Brancacci. Die Meisterwerke 
burgundischer Kunst verdanken sich Stiftern: Jodocus Vijd und 
seiner Gattin Elisabeth Borluut, Jan Crabbe, Vincenco Gallina, 
dem Kanzler Nicolas Rolin, dem Kanonikus Georg van der 
Paele, dem Abt Gregorio Correr, den Familien Portinari und 
Paumpgartner, Pierre II. von Bourbon und seiner Gattin Anne von 
Beaujeu, den Pesaro. Der Stiftern des Merode-Triptychon des 
Meisters von Flemalle (Robert Campin): Ymbrechts, Imbrecht, 
Inghelbrechts, Engelbrecht hieß wohl Jakob — Walkerstange. 


Diese Stifter waren zunächst und zumeist nicht adligen Geblüts, 
das war erst später der Fall. Sie entstammen dem entstehen- 
den Bürgertum. Sie waren Vertreter der Geldschicht. Stiftung 
war ein Geschäft. Geld gegen ewiges Seelenheil. Und diese 
Geldleute waren Rationalisten. Sie führten die Buchführung ein, 
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die Grundlage der Zweckrationalität, wenn man Max Weber 
Glauben schenkt. Giottos Bildlichkeit ist auch eine rational- 
formale Operation. Aus der Mathematisierung, dem Verhältnis 
von Größen, resultiert die Werkindividualität des Bildes. Das 
Stifterbild war nicht nur eine zweckrationale Angelegenheit des 
Stifters, eswar auch aufrationale Betrachter, eben aufjene Schicht, 
welcher der Stifter entstammt, kalkuliert. Die Bürger erkannten 
die eigene Rationalität im Bild wieder. Die Zweckrationalität 
des Wirtschaftens spiegelte sich in der Werkrationalität des 
Bildes wieder. Die Bilder-Kunst beginnt mit dem Aufstieg 
des Bürgertums, die Maler waren keine Mönche, die, bevor 
sie eine Ikone malen, wochenlang beten und fasten, es waren 
Handwerker, die sich in Zünften organisierten. Die bürgerliche, 
städtische Zweckrationalität fand in handwerklicher Technik 
ihre Entsprechung. 


Die Geschichte des Bildes beginnt mit dem Stifterbild. Die 
Stifter waren bürgerlich. Sie verstanden sich als Individuen. Das 
Bildliche als Individualitätsform, damit als Bild, ist ohne entste- 
hendes Bürgertum nicht zu denken. Stiftungen gab es schon frü- 
her, aber Stifterbildnisse erst seit der Zeit, als sich Menschen als 
Individuen verstanden. Das verdankten sie der Geldwirtschaft, 
dem Handelskapitalismus. Diese Geldleute verfolgten ihre ego- 
istischen Ziele, dazu gehörte das ewige Seelenheil für sich und 
für ihre Familie. Die Stiftung war das geeignete Instrument. Die 
Stiftung ist ein Seelgerät, das ist ihr Zweck. Die Stifterbilder ge- 
hören zur Mittelrationalität — Mittelrationalität innerhalb der 
Zweckrationalität. 


Nach Jahrhunderten sind die Bilder Dokumente. Die Bild- 
analyse ist formal, der Sinn des Bildes verschwunden. Nie- 
mand erschauert, wenn man es als Vermittlungsinstanz zur 
Transzendenz betrachtet. Das Bild ist leer. Der Bezug zum 
Fegefeuer, zum ewigen Leben ist erloschen. Niemand sieht die 
bittenden Hände, die leidenden Seelen, die um Erbarmen fle- 
hen. Das ist das Transzendente im Bild, nicht die Darstellung 
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Christi. Das Bild ist die Vermittlung zum göttlichen Heil. Nicht 
durch Bildbetrachtung, sondern durch die Fürbitte. Das verleiht 
dem Bild überirdische Kraft. Es hat keine magische Wirkung 
auf die Betenden, es wirkt durch die Fürbitte auf die göttliche 
Ordnung. Diese Beziehung zur Transzendenz verleiht dem Bild, 
obwohl nur Katalysator, Aura oder überirdischen Glanz. Das ist 
das Metaphysische des Bildes. Das Bild erlaubt den Blick aus 
der Finsternis ins Licht. Die Alltagswelt wird relativiert. Das 
kann nicht alles sein. Mithilfe des Bildes wird sie überschritten, 
lässt sich das Unergründliche, das jedem gelungenen Bild gro- 
ßer Kunst zugrunde liegt, spüren. Eine andere Wahrheit als die 
Wahrheit der Tatsachenwelt ist als Schein zu erfahren. Sei es das 
Utopische, sei es die „Luft vom anderen Planeten“, die man at- 
met. Das Ganz-Andere im künstlerischen Schein ist auch in der 
Moderne nicht ausgelöscht. Es lässt sich in der Gedichtzeile aus 
Rilkes „Archaischem Torso“ ahnen: „Da ist keine Stelle, die dich 
nicht sieht.“ Im Bild ist etwas Subjektives, das sich im Namen des 
Ganz-Anderen artikuliert. Was Paul Celan über das Gedicht sagt, 
gilt auch für das Bild, für die Kunst insgesamt: „Das Gedicht 
spricht ja! Es bleibt seiner Daten eingedenk, aber — es spricht. 
Gewiss, es spricht immer nur in seiner eigenen, allereigensten 
Sache. Aber ich denke, dass es von jeher zu den Hoffnungen des 
Gedichts gehört, gerade auf diese Weise auch in fremder - nein, 
dieses Wort kann ich jetzt nicht mehr gebrauchen -, gerade auf 
diese Weise in eines Anderen Sache zu sprechen — wer weiß, viel- 
leicht in eines ganz Anderen Sache.“ (Paul Celan, Gesammelte 
Werke, Band III, Frankfurt am Main 1983, S. 196) 

Der mittelalterliche Mensch ist noch im Besitz des Glaubens, 
aber welche Furcht, welches Zittern um seine Seele. Je stärker 
sein Glaube, umso größer die Angst vor dem Jüngsten Gericht, 
die Sorge um sein Seelenheil. Er glaubt an das ewige Leben, zit- 
tert davor, dass er zu den ewig Verdammten gehört. Der moder- 
ne Mensch glaubt kaum mehr. Er ist ästhetischer Agnostiker. Je 
weniger er glaubt, umso mehr geht er von seiner Unsterblichkeit 
aus. Sein Leben wird ewig weitergehen. Das Ewige ist eine punk- 
tierte Verlängerungslinie. 
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Keine Wissenschaft kann den inhaltlichen Bezug zum Bild zur 
Vorstellung bringen. Sie gleicht darin einem Menschen, der die 
Eucharistiefeier besucht. Er sieht das Ritual, hört die Anrufungen 
und Gebete. Gläubige stehen auf, knien nieder, sitzen bei ver- 
schiedenen Anlässen. Der Priester hebt den Kelch, bricht eine 
Oblate, zeigt sie der Gemeinde. Dies alles wird diagnostiziert, 
aber das Eigentliche, das Wunder der Transsubstantiation, ent- 
zieht sich. Der Stiftungsgedanke hat eine lange Vorgeschichte. 
Christlich-römische Antike und Archaisches vermischen sich. 
Zum archaischen Erbe gehören „Opferkult und Totenmahl, die 
die Gemeinschaft mit dem Toten aufrecht erhalten sollen. Für 
dieses archaische Denken bleibt der Tote in vielen Rechtsfragen 
symbolisch in der Gemeinschaft präsent. Nach einem Totschlag 
wird der Erschlagene beispielsweise im germanischen Gericht 
als anwesend gedacht und ist selbst Subjekt des Verlangens 
nach Sühne. Ausdruck findet dies an der Gerichtsstätte durch 
die Präsenz seines Leichnams oder zumindest seiner abgetrenn- 
ten rechten Hand bei der sog. Klage mit dem toten Hand. Die 
Vorstellung, dass der Stifter über den Tod hinaus in einer rea- 
len Beziehung zu den Lebenden bleibt, weil sich durch seine 
Stiftung einen Personenverband aus ihm, den Verwaltern und 
den Destinären herausbildet, bleibt auch im Mittelalter erhal- 
ten.“ (Hans Liermann, Handbuch des Stiftungsrechts, I. Band, 
Geschichte des Stiftungsrechts, Tübingen 1963, S. 106) 


Auch die Sorge um das Seelenheil im Jenseits ist nicht origi- 
när christlich. Schenkungen wurden der Gottheit geopfert. 
Dadurch vergrößerte sich der Reichtum der Gottheit. Ihr „ge- 
hörten Grundstücke, Sklaven und der oft unermesslich reiche 
Tempelschatz, der sich im wesentlichen aus Geschenken der 
Gläubigen an den Gott zusammensetzte.“ ($. 3) Eine Verwaltung 
war die Folge, eine Priesterkaste kümmerte sich darum. „Der 
ägyptische Tempel mit seiner Priesterschaft betrieben in hel- 
lenistischer Zeit große Wirtschaftsunternehmen aller Art wie 
öffentliche Bäder, Ölfabriken, Brauereien, Mühlen, Bäckereien 
und Banken. Man hat die Tempel als die größten Industriellen 
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Ägyptens bezeichnet.“ Der assyrische „König Sanherib schenkte 
dem Gott Zababa 41 Menschen als Diener.“ (S. 6) In der grie- 
chischen Antike war die Stiftung Staatseigentum. Die erste frühe 
Stiftungstammtvon Nikias: „Eshandeltsich um eine Zuwendung 
von Land an den delphischen Apoll. Dabei wurde zugleich dem 
Gott zur Auflage gemacht, die Erträgnisse des gestifteten Landes 
für ein Festmahl zu verwenden, wobei viel Gutes für Nikias von 
den Göttern erfleht werden sollte.“ (S. 8) Die griechische Polis 
verdrängt die Gottheit: „Alles der Verehrung der Götter gewid- 
mete Vermögen war staatlich.“ Die Stiftung in der weiteren 
Entwicklung wurde zur Privatangelegenheit. Privatleute überga- 
ben ihre Mittel für bestimmte Zwecke. Die Zweckbestimmung 
wurde nicht eingehalten: „Die Gemeinden verfuhren vielmehr 
in sehr vielen Fällen mit dem Stiftungsgut nach ihrem Belieben 
und den jeweils vorliegenden Bedürfnissen.“ (S. 13) Im antiken 
Rom wurden der Stadtgottheit Schenkungen und Stiftungen 
zuteil. Das Tempelvermögen war Stadt- oder Staatsvermögen. 
Die Einwanderung fremder Götter durch Machterweiterung 
brachte es mit sich, dass die Vermögen mehr und mehr zum 
Göttereigentum wurde. Neben diesen Kultstiftungen entwi- 
ckelten sich profane Stiftungen. Zweck dieser Art war es, die 
Kosten für Wettkämpfe und Festmahlzeiten zu übernehmen. 
Die Stifter wollten sich damit ein Denkmal setzen. „Sie merkten 
zugleich, wenn sie schon bei Lebzeiten die Stiftungen wirksam 
werden ließen, dass sie dadurch berühmt wurden. Sie ernteten 
Ehrungen. Es wurden ihnen Bildsäulen errichtet. Das befriedigt 
ihren Ehrgeiz (Philotimia). Bei diesen profanen Stiftungen wird 
sowohl dem Philotimia-Motiv (Ehrgeiz) als auch dem Mneme- 
Motiv (Andenken) oft unverhohlen Ausdruck gegeben“ (S. 17). 
Stiftungen waren Seelenkultstiftungen: „Die Furcht vor der 
Vernachlässigung des Kultus der eigenen Seele nach dem Tode, 
ohne den die Seele nach dem Glauben der Ägypter im Totenreich 
ein elendes Dasein führen musste, veranlasste vor allem die 
Herrscher zu großen Stiftungen. Diese Kultstiftungen griffen 
auch auf die hellenistische Antike zur Zeit des Skeptizismus über, 
nachdem der alte Götterglauben zusammengebrochen war.“ 
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Nach Bruck stand „die Sorge um das Fortleben im Vordergrund. 
So entstanden die hellenistischen Stiftungen.“ (Eberhard 
Friedrich Bruck, Totenteil und Seelgerät im griechischen Recht, 
München 1926, S. 181) Alte Familienverbände lösten sich auf. 
Jeder musste für sich selbst sorgen. In Rom war der Totenkult 
Aufgabe der Familie. Dieser war einfach zu handhaben. Es ging 
nur um die „Ernährung“ des Toten. 


Im 2. Jahrhundert nach unserer Zeitrechnung setzten sich 
in Rom Totenkultstiftungen durch, die Stifter „verlangten oft 
reichliches Hinstellen von Speisen auf das Grab und profusio- 
nes (= Ausgießen von Trankopfern). Zu diesem Zweck weisen 
die römischen Grabmäler bis tief in die christliche Zeit hinein 
tönerne oder metallene Röhren auf, in die man die für den Toten 
bestimmten Trankopfer hineingoss.“ (S. 18) Daraus entwickelt 
sich später die Stiftung als Seelgerät. „Dieselben Feierlichkeiten 
zu Totenkultzwecken, ja sogar dieselbe Terminologie kehren in 
den Seelgerätstiftungen wieder. Der Erblasser sichert sich durch 
Rechtsgeschäft, eben durch die Stiftung, was ihm früher auf 
Grund des Brauches freiwillig geleistet wurde.“ 


Unter Konstantin dem Großen wird die christliche Religion 
Staatsreligion. Auch die christliche Stiftung stammt aus die- 
ser Zeit. Jeder Christ sollte testamentarisch verfügen, ne- 
ben den Nächsten, auch Christus zu bedenken: „Durch diese 
Verfügungen zugunsten der Kirche und der Bedürftigen — ad 
pias causas — sorgt der Christ zugleich für das Heil seiner Seele; 
es sind Verfügungen pro salute animae oder ‚Seelgeräte‘, wie 
es später auf deutsch heißt.“ (Reiner Schulze, Zu Stand und 
Aufgaben der Stiftungsrechtsgeschichte, in: Klaus J. Hopt/Dieter 
Reuter, Stiftungsrecht in Europa, Köln 2001, S. 58) Damit 
wird etwas für das Seelenheil getan und die Kirche wird reich: 
„Insbesondere erstrebt es die tatsächliche Verwendung und den 
dauerhaften Erhalt des Vermögens zu dem frommen Zweck, den 
der Stifter mit der Verfügung verfolgte.“ Es bildet sich damit 
zugleich eine Institution aus, die diese Verfügungen kontrolliert: 
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„Größe Vermögen unterstehen der kirchlichen Verwaltung.“ Das 
hat zur Folge, dass sich die Kirche „in den unruhigen Zeiten 
am Ausgang der Antike als verhältnismäßig stabiler, zuverlässiger 
Träger von Ordnungsaufgaben erweist“. 


Das hohe Mittelalter ist das Zeitalter der Stiftungen. Das 
hängt mit dem Aufbau des Spitalwesens zusammen, das von 
den Klöstern getragen wurde. Die Reform von Cluny hat das 
Klosterspital erneuert. Die Bereitschaft, den Klöstern wieder 
Stiftungen zukommen zu lassen, hängt mit dem Gedanken an 
das Seelenheil zusammen. „Vornehme Leute ließen sich vor dem 
Tode nach Möglichkeit in ein Kloster bringen. Dort wurde ihnen 
noch vor dem Tode ein Mönchsgewand angelegt. Dazu kamen 
das Begräbnis an geheiligter Stätte und das Gebet für die Toten. 
Die natürliche Folge dieser religiösen Bräuche war ein weiteres 
Testamentsrecht. Durch Vergrabungen von Todes wegen flossen 
dem Kloster reiche Mittel zu.“ (Hans Liermann, Handbuch 
des Stiftungsrechts, I. Band, Geschichte des Stiftungsrechts, 
Tübingen 1963 S. 82) Die Bedeutung der Klöster bezüglich der 
Stiftungen nahm merklich ab. Es kam zur Verbürgerlichung. 
Die Gemeinden wurden Träger des Spitals, später Zünfte und 
Gilden. Ursache war das Massenelend in den Städten. Eine allge- 
meine Wohlfahrtspflege entstand: „Hier sind die ersten Anfänge 
der Verweltlichung der Stiftung zu suchen.“ (S. 88) Ein vermö- 
gender Laie gründet eine Spitalbruderschaft, macht sich zum 
Vogt des Spitals: „Die Vogtei gewährt eine Rechtsstellung gegen- 
über dem Spital, die Rechte und Pflichten in sich schließt. Der 
Vogt ist dazu berufen, das Spital zu verteidigen und zu schützen. 
Das Spital stand im Vordergrund, es hatte ein eigenes Leben, 
eine Vermögensmasse und eine eigene Anstaltsordnung, die 
Bruderschaft kam erst in zweiter Linie.“ 


Neben kirchlichen Stiftungen nehmen die weltlichen immer 
mehr zu. Mit der Verweltlichung tritt eine Personalisierung ein, 
aus der Familienstiftung schält sich die Stifterpersönlichkeit he- 
raus. Sichtbares Zeichen sind die Stifterbildnisse. 
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3. Der Ikonoklasmus 


Religion ist ein Massenphänomen, sie ist auf Wachstum angewie- 
sen, sonst verschwindet sie sang- und klanglos. In der Religion 
steckt der Wille zur Macht, nur als Machtgebilde überlebt sie 
dauerhaft. Entweder verbindet sie sich von vornherein mit dem 
Staat, dergestalt, dass Staat und Staatsreligion ununterscheidbar 
sind wie bei den antiken Stadtstaaten, oder sie bildet eine autar- 
ke straffe Organisation aus, eine strenge Hierarchie von Befehl 
und Gehorsam, wie es im Christentum geschah. 

Jeder Gläubige bedarf der Glaubenszeugnisse sinnlicher Natur. 
Religion muss etwas bewirken, das den Naturlauf beeinflusst. 
Mit bloßen Predigten und Versprechungen ist langfristig 
nichts gewonnen. Das Christentum wirkt durch Wunder und 
Zeichen, durch Wahrsagerei und Zauberei. Das teilt es mit 
anderen Religionen. Sein Stifter Jesus Christus war auch ein 
Zauberer, der Blinde sehend machte, Tote erweckte, Dämonen 
vertrieb. Das war auch den anderen Religionsstiftern möglich. 
Die Anziehungskraft des Christentums, das mit vielen ande- 
ren Religionen der Spätantike konkurrieren musste, bestand 
im Märtyrerkult: „Bald werden die Märtyrer die leuchtenden 
Ideale alles Lebens; ein wahrer Kultus knüpft sich an ihre Gräber, 
und ihre Fürbitte bei Gott wird eine der höchsten Hoffnungen 
des Christen. Von allen Religionen hat keine mehr ihre einzel- 
nen Blutzeugen so verherrlicht und damit die Erinnerung an 
ihr eigenes Vordringen so im Gedächtnis behalten, wie das 
Christentum.“ (Jacob Burckhardt, Die Zeit Konstantins des 
Großen, Kettwig 1990, S. 105) Der Märtyrertod verbürgte die 
religiöse Wahrheit. 

Zum Märtyrerkult kam noch die Verehrung von Reliquien 
und heiligen Gegenständen. Diese hatten magische Wirkung. 
Sie heilten oder schützten vor Dämonen und Feinden. Die 
Reliquienverehrung war vorchristlich. Fustel de Coulanges be- 
richtet: „Die Toten, wer immer sie auch gewesen sein mochten, 
waren die Beschützer des Landes, sofern man ihnen einen Kult 
weihte. Eine Stadt, die große Tote besaß, konnte sich glücklich 
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preisen. Mantineia sprach mit Stolz von den Gebeinen des 
Arkas, Iheben von denen des Geryon, Messene von denen des 
Aristomenes. Um sich diese kostbaren Reliquien zu verschaffen, 
bediente man sich zuweilen einer List. Herodot berichtet, durch 
welchen Betrug die Spartaner die Gebeine des Orest an sich 
brachten. Die Gebeine, an die die Seele des Helden gebunden 
war, verhalfen in der Tat den Spartanern sogleich zu einem Sieg. 
Sobald Athen zu Macht gelangt war, brachte es als erstes die 
Gebeine des Theseus in seinen Besitz, der auf der Insel Skyros 
begraben lag, und ließ ihnen in der Stadt einen Tempel errichten, 
um die Zahl ihrer Schutzgötter zu vermehren.“ (Numa Denis 
Fustel de Coulanges, Der antike Staat, München 1988, S. 199f.) 
Burckhardt nennt dies Amulettglauben, findet ihn auch bei 
Konstantin, der „die Nägel vom wahren Kreuz zu Pferdezügeln 
und zu einem Helm verarbeiten ließ, deren er sich im Kriege 
bedienen wollte“ (Jacob Burckhardt, Die Zeit Konstantins des 
Großen, Kettwig 1990, S. 319). 

Die Reliquien bewirkten wahre Wunder, Lahme konnten ge- 
hen, Blinde sehen. Nicht nur das. Dank der Blutstropfen oder 
der Knochensplitter der Märtyrer gelang es den Christen, Tote 
aufzuerwecken. 

Die christlichen Gebräuche im fünften Jahrhundert beschreibt 
Gibbon eindrucksvoll: „Der Weg zum Altargeländer führte 
durch die am Boden hingestreckte Menge, zumeist Fremde und 
Pilger, die sich am Vortag des Kirchenfestes in die Stadt begeben 
hatten und bereits die starke Berauschung durch Schwärmerei 
und, vielleicht auch, Wein spürten. Sie pflasterten die Mauern 
und den Boden des heiligen Gebäudes mit andächtigen Küssen 
und richteten inbrünstige Gebete an Gebeine, Blut oder Asche 
des Heiligen, die gewöhnlich durch einen leinenen oder seide- 
nen Vorhang der Menge entzogen waren. Die Christen besuch- 
ten die Märtyrergräber in der Hoffnung, durch deren mächtige 
Fürbitte jede Art von geistlichem, besonders aber weltlichem 
Segen zu erhalten. [...] Bei jeder weiten oder gefährlichen Reise 
baten sie die Märtyrer um Leitung und Schutz auf ihrem Weg; 
und kehrten sie wohlbehalten zurück, dann eilten sie wieder zu 
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den Gräbern der Märtyrer, um ihre Verpflichtungen vor dem 
Andenken und den Reliquien dieser himmlischen Schutzpatrone 
mit innigen Dankgebeten einzulösen. An den Mauern reihten 
sich ringsum die Symbole empfangener Gunst: Augen, Hände 
und Füße aus Gold oder Silber, erbauliche Gemälde, die dem 
Missbrauch durch unbesonnene oder abgöttische Verehrung 
nicht lange entgehen konnten, stellten das Bildnis, die Attribute 
und die bewirkten Wunder des Schutzheiligen dar.“ (Edward 
Gibbon, Verfall und Untergang des römischen Imperiums, 
Band 4, München 2004, S. 185) Gibbon zitiert Faustus, einen 
Manichäer, der den Christen Götzendienst vorwirft, nur mit 
dem Unterschied: „Ihr habt die Götzenbilder gegen die Märtyrer 
getauscht.“ (S. 184) 

Die Kirche war ein antagonistisches Gebilde. Die Amtskirche, 
vor allem im Osten, assimilierte die hellenistische Tradition, wäh- 
rend das Einsiedlertum und die Mönchsgemeinschaften gerade 
eine Abkehr hellenistischer Bildung darstellen (Helmut Böhme, 
Europäische Wirtschafts- und Sozialgeschichte, Morgenland 
und Abendland, Frankfurt am Main 1977, S. 106): „Hier war 
das Mönchstum von Bischöfen, Klerikern und Laien am Anfang 
der Bewegung keineswegs begrüßt, und, als es Fuß fasste, wurde 
‚den Herumstreichern‘, dem elenden Mönchsgesindel, eine feste 
Ordnung gegeben, um zu verhindern, wie Hieronymus schrieb, 
dass christliche Fasten und demutsvolle Feiern in Gräberkult 
und Trankspenden überreifer, ungewaschener, die Füße in Säcke 
steckender, halbköpfig geschorener Jungfrauen endete. Die 
Mönche sollten, [...], in der Wüste bleiben, dort die Kranken hei- 
len, Teufel austreiben und Drachen totbeten.“ Das Mönchstum 
lebte vom Wunder- und Reliquienkult. Dieser war „die inten- 
sivste Propaganda des Glaubens in breiten Volksschichten.“ (S. 
107) Die christliche Bildvorstellung entwickelt sich aus der 
Reliquienverehrung. Das Bild erhält Reliquiencharakter, der- 
gestalt, dass das Magische, das der Reliquie zugesprochen wird, 
ins Bild übergeht. Die Reliquiare sind Vorformen des Bildes. 
Deshalb ist es nicht verwunderlich, dass Skulpturen Reliquien 
enthalten. 


211 


Mönchstum, Volksfrömmigkeit, Wunderglaube, Reliquienkult 
bilden das Bezugsgeflecht des christlichen Bildes. Das er- 
klärt nicht nur, warum sich die Mönche in Byzanz gegen den 
Ikonoklasmus zur Wehr setzen, sondern auch, warum das Bild 
nie seinen magischen Charakter abstreifen konnte und wollte. 
Was für Reliquien galt, konnte auch für Bilder beansprucht wer- 
den. Heraklius oder Herakleois (610-641), Begründer des mit- 
telbyzantinischen Reichs, war ein Verehrer der Gottesgebärerin. 
Bei seiner Ankunft, anlässlich seiner Kaiserkrönung, in 
Konstantinopel, „sah man die Bilder der Jungfrau an den Masten. 
Heraklius musste versuchen, das Reich zu behaupten und aus 
dem verzweifelten Zustand, in dem es sich befand, zu retten.“ 
(Leopold von Ranke, Weltgeschichte, 2. Band, Essen o. J., S. 17) 
Seine Siege gegen die Perser verdankte Heraklius den Bildern der 
Jungfrau Maria: „Die Abzeichen der Gottesgebärerin, unter de- 
nen Heraklius zuerst nach Konstantinopel gekommen war, hat- 
ten den Sieg davongetragen; man war überzeugt, durch unmittel- 
bare göttliche Beihilfe. [...] In seinem Bericht an Senat und Volk 
von Konstantinopel, der in der Hagia Sophia verlesen, erklärt 
der Kaiser, Himmel und Erde müsse sich freuen: denn der ver- 
ruchte Gottesfeind sei vernichtet. Mit Jauchzen und Freude mö- 
gen sie herbeiströmen, um Gott zu verehren. Dieses Gefühl war 
das allgemeine. Der Kaiser wurde als der Unterfeldherr Gottes 
betrachtet.“ (S. 21) Bemerkenswert ist der Zusammenhang von 
Bilderverehrung zur Stellung Heraklius’ innerhalb der göttlichen 
Ordnung: er ist nur der Unterfeldherr Gottes. 


Der oströmische Kaiser Leo der Isaurier war der erste, der den 
Bilderdienst bekämpfte. Daran hielt sich sein Nachfolger, sein 
Sohn Konstantin Kopronymus. Er berief 754 ein Konzil ein, 
das den Bilderdienst als Abgötterei, als Werk des Satans verwarf 
(S. 117). Im Jahre 787 wurde unter Kaiserin Irene oder Eirene, 
der Gattin Leos, der Bilderdienst mit dem Argument, dass 
Gott Fleisch geworden sei, wieder hergestellt. Die Bilder dien- 
ten allerdings der Verehrung, nicht der Anbetung. Der magische 
Charakter sollte abgestreift werden. 


212 


Die Funktion des Bilderdienstes sowie des Bilderverbotes wird 
nicht klar. Historiker erklären den Ikonoklasmus aus dem 
Bilderverbot des Islam. Das ist richtig, aber nicht hinsichtlich des 
Bilderverbotes, sondern im Hinblick der Machtverteilung und 
Machtkonzentration. Im Islam konzentrierte sich die Machtfülle 
beim geistlichen Herrscher. Es gibt keine Gewaltenteilung. In 
der christlichen Welt besteht eine Teilung zwischen weltlicher 
und geistlicher Macht, von Papst und Kaiser. Es ist eindeutig 
zu erkennen, dass die Anhänger des Bilderdienstes die päpst- 
liche Macht legitmieren und die Ikonoklasten sie bestreiten. 
Heraklius, der Bilderverehrer, versteht sich als Unterfeldherr 
Gottes, während sich Leo der Isaurier als Apostel versteht. Wie 
einst die Apostel, so ist jetzt der Kaiser für die Bekämpfung des 
Götzendienstes zuständig: „Christus habe jetzt seinen Diener, 
den Kaiser mit der Kraft des Heiligen Geistes ausgerüstet, um 
die Verschanzungen der Dämonen zu zerstören, durch welche 
die Erkenntnis Gottes verhindert wurde.“ (S. 117) Das heißt 
doch nichts anderes, als dass der Kaiser nicht nur weltlicher 
Herrscher, sondern zugleich Nachfolger Petri ist, nicht der Papst. 
Unter der Kaiserin Eirene oder Irene wurde 787 im Konzil zu 
Nikaia der Bilderkult wieder eingesetzt. Die Wiedereinführung 
des Bilderdienstes diente dazu, sich des Mitregenten, ihres 
Sohnes Konstantin zu entledigen. Dazu bediente sie sich seiner 
Feinde, der Ikonodulen: „Irene hatte keine andere Leidenschaft 
als die des Ehrgeizes, der Herrschsucht.“ (S. 120) Mit Wissen 
und Willen der Kaiserin Irene wurde der Sohn als Mitregent 
beseitigt: „Die Männer der nächsten Umgebung des Kaisers, 
die Konstantin für seine Freunde hielt, überwältigten ihn, war- 
fen ihn in ein Boot und schafften ihn in den Palast. Hier ist 
dann das Ungeheure, Entsetzliche geschehen: Konstantin wur- 
de in das sogenannte Purpurgemach geschleppt. Es war zu den 
Entbindungen der Kaiserinnen bestimmt; er hatte hier das Licht 
der Welt erblickt, hier wurde er seiner Augen beraubt, auf so 
unbarmherzige Weise, dass man ihn damit umzubringen mein- 
te.“ (S. 122) Soweit der Machtkampf der christlichen Kaiserin 
Eirene. 
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Ebenfalls wurde der Bilderstreit als Kampf der Klöster um ihre 
Einkommensquelle dargestellt: „Die wachsende Verehrung von 
Reliquien und Bildern, die immer mehr als Träger magischer 
Kräfte galten, wurde naturgemäß begünstigt durch die Mönche 
der Klöster an den Kultstätten, vor allem an den Heiligengräbern. 
Der Aberglaube des Volkes ermöglichte es ihnen, aus dem Besitz 
wundertätiger, in Berührung mit der Reliquie gebrachter Bilder 
Profit zu schlagen, eine Haltung, die vor allem vom Hof und der 
hohen Geistlichkeit der Hauptstadt als Idolatrie verurteilt wur- 
de.“ (Jacqueline Lafontaine-Doscogne, Byzanz und der christli- 
che Osten, in: Propyläen Kunstgeschichte, Band 3, Byzanz und 
der christliche Osten, Berlin 1968, S. 79) 


Langsam wird sichtbar, dass es sich um eine politische 
Angelegenheit handelt. Der Bilderstreit war Kampfplatz christ- 
liche Legitimation. Machtspiel zwischen römischem Papsttum, 
dem aufkommenden Reich der Karolinger und Byzanz, der le- 
gitimen römischen Macht als Erbe Konstantins des Großen, der 
das Christentum zur Staatsreligion erhob. 

Der Ikonoklast Leo der Isaurier verstand sich als Stellvertreter 
Gottes. In ihm sollte sich die ganze geistlich-weltliche Macht 
konzentrieren. Er verstand sich, im antik-römischen Sinne, als 
Kaiser und Priester. Der Papst war sein Untertan. Der Papst, als 
sein Gegenspieler, bestand auf der Trennung von geistlicher und 
weltlicher Macht. Gregor III. erklärte dem Kaiser gleichsam den 
Krieg, als er proklamierte: Wer sich für das Bilderverbot aus- 
spricht, betrachte sich als exkommuniziert. Der Kaiser sah da- 
rin „einen Abfall nicht allein des Papstes, sondern des gesam- 
ten Italiens und rüstete sich, diesen großen Abfall im ersten 
Entstehen zu unterdrücken. Eine zahlreiche und wohlbemann- 
te Flotte ging nach Italien unter Segel.“ (Leopold von Ranke, 
Weltgeschichte, 2. Band, Essen o.J., S. 88) Das Unternehmen 
war erfolglos, die kaiserliche Flotte erlitt Schiffbruch. 

Der päpstliche Kampf gegen Byzanz konnte beginnen, weil 
sich der Papst an das fränkische Reich als Schutzmacht wand- 
te. Es bildete sich eine Achse Papst Gregor IIl.-Karl Martell. 
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Die Trennung von Orient und Okzident bahnt sich an. Die 
Ansprüche der Ostkirche auf den Papststuhl waren dadurch 
erledigt. Die geistliche Autorität des Papstes wurde nicht an- 
getastet, im Gegenteil sie diente kaiserlicher Legitimation. 
Mithilfe des Papstes wurde Pippin, der Hausmeier des al- 
ten Königsgeschlechtes der Merowinger, König der Franken, 
Begründer des neuen Königshauses der Karolinger. Der Papst 
kommentierte den Machtwechsel eines Emporkömmlings mit 
den Worten: „Wer die königliche Gewalt ausübe, heiße auch 
König.“ Pippin wurde zum König gekrönt und gesalbt. Der 
Papst setzte die Legitimität der Erbnachfolge außer Kraft. Die 
Merowinger, die keineswegs ausgestorben waren, wurden ent- 
machtet. Das Papsttum war die einzige Autorität. Es stand nun 
auch über der weltlichen Macht. 

Was hat das mit dem Bilderstreit zu tun? Es hat deshalb mit dem 
Bilderstreit zu tun, weil sich auch der Papst legitimieren muss- 
te. Er legitimierte sich durch die Bilderverehrung, insbesondere 
durch die Bilder von Petrus und Paulus. Diese waren nicht von 
Menschhänden gemacht. Wenn die machthungrige oströmi- 
sche Kaiserin Eirene das Bilderverbot wieder aufhob, hatte dies 
zur Folge, dass sie auch den geistlich-weltlichen Alleinanspruch 
aufgab. Das war das Zugeständnis an ihren Mitstreiter, der rö- 
mischen Papstkirche. Zugleich hieß das auch, dass die Kaiserin 
und die oströmische Kirche ihre Ansprüche auf Italien, den 
Papststuhl, auf das erstarkte Frankenreich, das noch immer eine 
römische Provinz war, nicht aufgaben, sondern verstärkt anmel- 
deten. Die Wiederherstellung der alten spätantiken Verhältnisse 
war das Ziel. Keine endgültige Trennung von West- und Ostrom. 
Wenn die Hoftheologen Karls des Großen, die Verfasser der Libri 
Carolini, 790 die Bilderverehrung in Byzanz verurteilen, mit der 
These: „von toten Objekten gehe keine magische Wirkung aus“, 
so steht hinter dieser Ablehnung die klare Abgrenzung gegenüber 
dem oströmischen Reich, die Abwehr möglicher Ansprüchen 
gegenüber der abgefallenen weströmischen Provinz. Denn die- 
se Ihese müsste auch für Reliquien gelten. Bilder haben keine 
magische Wirkung, weiterhin die Reliquien. Diese wurden bei 
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allen Feldzügen Karls des Großen mitgeführt. Wie tiefsinnig 
die Argumente, wie feinsinnig die Unterscheidungen zwischen 
Ikone und Erinnerungsbild, zwischen Anbetung und Verehrung 
auch sein mögen, es geht primär nicht um das Bild, sondern um 
Macht und Legitimität von Herrschaft. Der Bilderstreit ist ein 
Zeugnis einer ideologischen Auseinandersetzung, die die wahren 
Machtgelüste verdeckt. Wenn die Argumente für oder gegen das 
Bild sich darauf beziehen, welche Folgen dies für die Legitimität 
der Machtinhaber hat, so sollten diese auch hinsichtlich ihres 
ideologischen Gehalts entlarvt werden. 

Vor allem zeigt der Bilderstreit, dass die Machtinteressen die 
theologischen Argumente vorschreiben. Der Bilderstreit ist 
kein Kampf um das Bild, sondern ideologische Apologetik 
dessen, was die Herrschenden wollen. Das zeigt die Heuchelei 
der karolingischen Intellektuellen, die die Bilderverehrung ver- 
urteilen. Sie hätten auch die Reliquienverehrung verurteilen 
sollen. Unangefochten blühten die Reliquienproduktion und 
der Reliquienhandel noch bis zu Luthers Zeiten. Das reichte 
von Kreuzsplittern, der Lanze, mit der Jesu Seite geöffnet wur- 
de, dem Purpurmantel, der Dornenkrone, Nägeln vom Kreuz, 
Grabtüchern, den Sandalen Jesu, seinem Blut, seinem Gürtel, 
dem Finger des ungläubigen Ihomas, Engelsfedern, Knochen 
von Märtyrern und Heiligen bis zur Vorhaut Christi. 


Selbst die Transsubstantiation, die Verwandlung des Brotes in 
den Leib, des Weines in das Blut Christi, die bei jeder Messe 
vollzogen wird, wurde nicht hinfällig. Das geschah erst viel spä- 
ter, seit dem 15. Jahrhundert, durch Wiklif und Hus, durch die 
Sektenbewegungen, schließlich durch die Reformbewegungen 
des Protestantismus und des Kalvinismus. Die katholi- 
sche Kirche mag der magischen Wirkung toter Objekte 
weiterhin nicht zu entraten. Dabei setzt sie nicht auf das 
Unterscheidungsvermögen von Anbetung und Verehrung ihrer 
Gläubigen. Sie kommt ohne Wunder nicht aus. So sind Bilder 
Pforten der Transzendenz, die durch Anbetung oder Berührung 
wahre Wunder bewirken. Dazu gehören Knochen, getrocknetes 
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Blut von Heiligen, Lourdes-Wasser oder Heiligenbilder wie die 
des heiligen Christophorus, besonders bei Autofahrern beliebt, 
dessen Anblick vor plötzlichem Tod schützt. Zaubermittel und 
Zaubereien sind also keineswegs verpönt, sogar erwünscht, um 
wenigstens mit Weihwasser und geweihten Kreuzen den Teufel 
zu vertreiben. 

Die Kunst wird in den Dienst genommen, um die Transzendenz 
in der Immanenz in Erscheinung zu bringen. Dadurch werden 
religiöse Inhalte dem Geschmacksurteil unterworfen. Sie wer- 
den als schön oder als hässlich beurteilt. Das Leben im Paradies, 
die Heiligen, die Jungfrau Maria, Jesus Christus und seine 
Apostel sind Gegenstände subjektiven Geschmacks. Das trans- 
zendente Licht, das dem Gläubigen in der Finsternis leuchten 
soll, ist nun Objekt des Kunstkenners. Der künstlerische Akt 
der Vergöttlichung ist zugleich einer der Profanierung. Wie das 
Bildwerk ein Gegenstand von Menschenhand verfertigt ist der 
Glaubensinhalt ebenso anthropomorphe ideierende Vorstellung, 
in der sich die Allmachtsfantasie sublimiert. 


Diese kritische Funktion ist keine Frage der Kunst. Sie liegt 
in der Sache selbst. Religiöse Kunst versinnlicht das absolu- 
te Unsichtbare. Das ist nichts anderes als Versinnlichung der 
Idee, denn das Göttliche ist eine Idee. Dieser Vorgang heißt 
Idealisierung. Aber woher nimmt die Idealisierung ihren Stoff? 
Nicht aus dem Ideenhimmel, denn der ist unanschaulich. Es 
bleibt nichts übrig als die vergängliche Welt. In dieser findet 
die Kunst ihre Inhalte. Das Ideal ist Resultat verschiedenster 
weltlicher Momente. Sie sind nicht einfach vorhanden. Sie wer- 
den erst zu solchen durch Identifikation, durch Nachahmung 
oder Mimesis. Wer ein ideales Pferd malt, bildet nicht die Idee 
des Pferdhaften ab, wie es Platon meint, sondern kombiniert 
verschiedene Vorzüge, die ein Pferd haben sollte. Idealisierung 
wird durch Mimesis erst möglich. Das Mimetische widerlegt 
die Behauptung, das Ideal entstamme der unsinnlichen Idee. 
Deshalb wird die Nachahmung in der Kunst von allen Idealisten 
gehasst, die kritische Funktion verdankt sich der Mimesis. 
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4. Bilderverbot im Judentum 


Götterbilder hatten schützende Funktion: „Man rief sie an in der 
Gefahr. Daher weihten die Menschen ihnen einen Kult, um sich 
ihres Schutzes zu vergewissern. Diese Götter verlangten nach 
Opfergaben. [...] In alten Zeiten bestand der Kult darin, den 
Gott zu nähren, ihm alles zu geben, was seinen Sinnen wohlge- 
fällig war, Fleisch, Kuchen, Wein, Wohlgerüche, Kleidung und 
Schmuck, Tanz und Musik. Dafür erwartete man Wohltaten 
und Dienste von ihm.“ (Numa Denis Fustel de Coulanges, Der 
antike Staat, München 1988, S. 203) Erfüllten die Götter ihre 
Schutzfunktion nicht, zerstörte man ihre Altäre, bewarf ihre 
Tempel mit Steinen. Um eine Stadt einzunehmen, musste man 
ihre Götter entfernen: „Wenn in Kriegszeiten die Belagerer sich 
der Stadtgötter zu bemächtigen suchten, hielten die Belagerten 
ihrerseits sie nach besten Kräften zurück. Manchmal befestigte 
man den Gott mit Ketten, um ihn an der Flucht zu hindern. 
Ein andermal wieder verbarg man ihn vor allen Blicken, da- 
mit der Feind ihn nicht finden konnte. [...] Die Römer hatten 
ein Mittel ersonnen, das ihnen sicherer schien. Sie hielten den 
Namen des wichtigsten und mächtigsten ihrer Schutzgötter ge- 
heim; sie glaubten, dass, wenn der Feind diesen Gott niemals bei 
seinem Namen rufen höre, dieser auch niemals zu ihm übertre- 
ten könne und so ihre Stadt uneinnehmbar sei.“ (S. 207) 


Das Bilderverbot wird auf das Judentum zurückgeführt, wie es 
noch Arnold Schönberg in seiner Oper „Moses und Aron“ prob- 
lematisiert: „Der ursprüngliche israelitische Bundeskult ist nach 
Ausweis der Tradition und auch der Ausgrabungen mit höchs- 
ter Wahrscheinlichkeit als bildlos anzusehen.“ (Max Weber, 
Gesammelte Aufsätze zur Religionssoziologie III, Tübingen 
[1920] 1976, S. 167) Das ergab sich nicht aus dem rein geisti- 
gen Charakter der Gottesvorstellung: „Der Gott blieb einfach 
bildlos, weil er es in der Zeit seiner Rezeption infolge des ma- 
teriellen Kulturstandes der Gegend, in welcher er rezipiert wur- 
de, noch war. Aus dem gleichen Grund schreiben die ältesten 
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Rechtsbücher einen einfachen Altar aus Erde und unbehauenen 
Steinen vor, wie er damals dort gebräuchlich war. Die Erhaltung 
dieser Bildlosigkeit auch in Zeiten entwickelter Kunstübung 
ist durchaus nichts dem Jahwekult Spezifisches.“ (S. 167) Der 
Grund für die Beibehaltung der Bildlosigkeit war „die Scheu 
vor bösem Zauber im Fall der Änderung“ ($. 168). Es besteht 
durchaus eine Ähnlichkeit zu den Römern, wie sie Fustel de 
Coulanges beschreibt. Der Gott bleibt unsichtbar, deshalb auch 
unangreifbar. 


Die folgende Ausführung hält sich im Großen und Ganzen an 
Max Webers Religionssoziologie. Die Bilderlosigkeit drückt zu- 
nächst keineswegs intellektuelle Vergeistigung aus, sie verweist 
auf Jahwe als Kriegsgott. Er wurde außerhalb von Israel ver- 
ehrt. Sein Kultort war auf Bergen in der Sinaiwüste. Die ersten 
Jahweverehrer waren die Keniter, die zu den Stämmen Israels 
gehörten. Jahwe war ein Gott aus der Ferne. Er war kein Orts- 
oder Stammesgott, sondern eine fremde geheimnisvolle Gestalt. 


Jahwe war Gott der Erlösung und der Verheißung. Erlösung von 
der Knechtschaft Ägyptens, Verheißung der Herrschaft über 
Kanaan, das man unterwerfen wollte. In diesem Sinne trägt er 
anthropomorphe Züge. Er ist zornig und mächtig wie ein Krieger, 
der.die Feinde vernichtet. „Der Krieger Israeliten erscheintalsder 
Krieg Jehovas.“ (Leopold von Ranke, Geschichte des Altertums, 
Essen o. J., S. 43) Seine Eigenschaften lassen ihn schließlich zum 
Gott der Naturkatastrophen werden, der mit Schrecken Plagen 
und als Wettergott Entsetzen bringt. Entscheidend war, dass er 
ein Bundesgott oder ein Vertragsgott wurde, der die Stämme 
vertraglich an sich band. Aus den Stämmen wurde ein Volk. Er 
war kein Gott eines bestimmten Stammes oder ein Lokalgott, 
der infolge von Unterdrückung zur Herrschaft kam. Der Gott 
aus der Ferne schloss einen Bund mit den Stämmen, die er zu ei- 
ner Gemeinschaft von Vertragspflichtigen zusammenschweißte. 
Er wurde Bundeskriegsgott und Vertragspartner. Die Bedingung 
des Vertrags oder des Bundes war einzig: „dass Jahwe eben 
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Israels Gott ist und von ihm als solcher behandelt wird: dann 
wird Jahwe mit ihm gehen durch Dick und Dünn.“ (Max Weber, 
Gesammelte Aufsätze zur Religionssoziologie II, Tübingen 
[1920] 1976, S. 128) Das Merkwürdige besteht darin, dass bei 
Niederlagen dieser Gott weder geschmäht noch verlassen wur- 
de, noch bedurfte es der Opfer und Weihegeschenke, um den 
Gott gnädig zu stimmen. Es fehlen magische Handlungen und 
Zauberei. Eine Intellektualisierung bahnt sich an. Wenn das 
Volk leidet, dann liegt es nicht an Gott, sondern an fehlender 
Vertragserfüllung. Ein Verstoß liegt vor. Das Volk war ungehor- 
sam. Das erregt Gottes Zorn. Die Frage lautete: „Welches Gebot 
wurde verletzt?“ Der Weg zur Rationalität war beschritten. Die 
Träger der rationalen Methodik waren die Leviten: „Die Leviten 
gewannen ihr Prestige nicht durch Schulung zum Opferkult für 
die Gemeinschaft, sondern durch die Schulung im rein rationa- 
len Wissen von Jahwes Geboten, den rituellen Mitteln, Verstöße 
dagegen — durch chakat, ascham, Fasten oder andere Mittel — 
wieder gut zu machen und dadurch bevorstehendes Unheil ab- 
zuwehren, schon eingetretenes rückgängig zu machen.“ (S. 190) 


Das Vertragsverhältnis zwischen Gott und seinem Volk war 
entscheidend, nicht sein Wesen. Dieses rationale Moment des 
Vertrags verhinderte die Anthropomorphisierung des Gottes. 
Es ging um Einhaltung des Vertrags, nicht um magische 
Beschwörung. Die Leviten trieben die Intellektualisierung voran. 
Sie verhinderten den Bilderkult. Sie waren die Träger der purita- 
nischen Religion. Die Leviten waren mächtig, weil ein kultisches 
Zentrum und Organe für den Bundeskult fehlten. Nachdem das 
Nordreich zerstört worden war, die Jerusalemer Priesterschaft 
den Kult monopolisiert hatte, wurden sie zu Priestern zweiten 


Grades. 


Jahwe war keineswegs vor Bilderdienst und Kult gefeit. Er war 
zu Beginn bildlos, wie viele anderen Götter. Das Bilderverbot 
war Ergebnis eines Kampfes zwischen den Priesterschaften. Es 
war ein Sieg der Jerusalemer Priesterschaft: „dass fortan nur in 
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Jerusalem ein Tempel und eine rituell vollwertige Opferstätte 
bestehen solle, die alte Verehrung Jahwes auf Höhen und unter 
Bäumen und an alten ländlichen und provinzialen Kultstätten 


[...] aufzuhören habe.“ (S. 196) 


Der Bundesgott aus der Ferne konkurrierte mit den Lokalgöttern, 
insbesondere mit Baal, dem Eigentümer des Landes. Es bestand 
scheinbar ein friedliches Nebeneinander, genauer es bildete 
sich eine Mischgottheit von Baal und Jahwe. In Friedenszeiten 
wurde mehr die Seite Baals, in Kriegszeiten Jahwes kriegerische 
Eigenschaft hervorgehoben. Jahwe-Baal wurde im Nordreich 
als Stier, „also wohl als der Fruchtbarkeitsgott der Ackerbauer, 
dargestellt. Es wurden vergoldete Stierbilder aufgestellt. (S. 171) 
Der Jahwe des Südreichs, der Viehzüchter wurde zum bilder- 
losen Kriegsgott. Die Leerstelle der Bildlosigkeit ersetzte die 
„Lade Jahwes“. Sie war sein Feldzeichen, noch bevor er sich mit 
Baal vermischte. Diese Lade war wahrscheinlich ein „keruben- 
geschmückter Sitz, auf welchem Jahwe unsichtbar thronte und 
den man in Kriegsnot auf einem Wagen ins Lager fuhr. Jahwe 
wurde dann vor der Schlacht durch rhythmische Anrufung auf- 
gefordert, sich gegen die Feinde zu erheben, nach dem Siege 
ebenso, wieder Platz zu nehmen.“ (S. 169) Der Kriegsthron des 
unsichtbaren Gottes war der Ausgangspunkt für die spätere 
Bildlosigkeit. „Wo die Lade Jahwes das allerheiligste Kultobjekt 
bildete, kann von jeher nur bildloser Dienst bestanden haben.“ 


(5:-122) 


König David erinnerte sich wieder der Bundeslade, brachte sie 
in die Davidstadt, nach Sion. Sein Sohn Salomo ließ sie dann 
in den neuerbauten Tempel bringen, in den Hinterraum, das 
Allerheiligste des Tempels. Daraufhin erfüllte eine Wolke den 
Tempel. Jahwe hatte von ihm Besitz ergriffen. Damit wurde die 
Bildlosigkeit Jahwes endgültig vollzogen. Denn „Jahwe hat er- 
klärt, er wolle im Dunkel wohnen.“ (1 Könige, 8, 12) Er gibt 
dem Tempel seinen Namen, er wohnt nicht darin. Er ist die 
Stätte der Bundeslade, denn „was die Himmel und der Himmel 
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der Himmel“ nicht fassen, vermag auch nicht der Tempel zu 
fassen (1 Könige, 8, 27). Nach Vollendung des Tempels macht 
Jahwe Salomo auf das Vertragsverhältnis aufmerksam. Bei 
Einhaltung der Gesetze „will ich den Ihron deines Königtums 
über Israel für immer bestätigen. [...] Wenn ihr euch aber von 
mir abwendet, ihr und eure Kinder, indem ihr meine Gebote 
und Satzungen, die ich euch auferlegt habe, nicht haltet, son- 
dern hingeht und andern Göttern dient und sie anbetet, so wer- 
de ich Israel wegfegen von dem Boden, den ich euch geschenkt 
habe, und ich werde den Tempel, den ich mit meinem Namen 
geweiht habe, wegschaffen von meinem Angesicht, und Israel 
soll unter allen Völkern zum Sprichwort und Gespötte werden. 
Und dieser erhabene Tempel — wer immer daran vorübergeht, 
soll sich entsetzen und zischen.“ (1 Könige, 9, 6) 


Jahwe blieb unsichtbar. Er war weiterhin ein furchterregender 
Kriegsgott, der auch seinen Vertragspartner einschüchtert. Es 
besteht ein einseitiges Vertragsverhältnis, ein Verhältnis von 
Herrschaft und Knechtschaft, wie Hegel meint. Die Intellek- 
tualisierung besteht nun darin, Gesetzesverstöße zu vermeiden. 
Denn Not und Mühsal, Niederlage und Knechtschaft resultieren 
aus Gesetzesverstößen. Fremde Mächte sind Werkzeug Jahwes, 
um das eigene Volk zu züchtigen. Das führt, wie Nietzsche be- 
hauptet, in letzter Konsequenz zu einem beständigen schlech- 
ten Gewissen. Denn bei jeder Handlung könnte ein Verstoß 
vorliegen. Das Vertragsverhältnis führt auf diese Weise zum as- 
ketischen Ideal — wer fastet, ist Gott wohlgefällig — und zum 
Ressentiment, das darin besteht, dass all jene beneidet werden, 
die gesund und reich sind, sich eines langen Lebens erfreuen, 
obwohl sie sich nicht an Gottes Gesetze halten. 


Durch die Bilderlosigkeit bleibt der Gott unsichtbar. In seiner 
Unsichtbarkeit kann er nicht seiner Macht beraubt werden. Er ist 
überall und nirgends, unfassbar und unbegreiflich. Er kann we- 
der geraubt werden noch zu den Feinden fliehen. Bilderlosigkeit 
ist ein Akt der Rationalisierung, wie auch das Vertragsverhältnis 
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rational ist. Es abstrahiert von allen Charakterzügen und lokalen 
Besonderheiten. Der Vertrag ist die einfachste geistige Form, in 
der sich Personen ins Verhältnis setzen. Dieses Vertragsdenken 
wird theologisiert. Das Vertragsverhältnis zwischen Gott und 
seinem Volk ist ein Geben und Nehmen. Wenn sich das Volk 
an den Vertrag hält, wird es von ägyptischer Knechtschaft erlöst, 
wird ihm das Land Kanaan, wo Milch und Honig fließen, ver- 
sprochen, wird Erhöhung über alle Völker der Erde verheißen. 


Der Gegensatz zur rationalen Methodik ist die Magie, die 
Beschwörung, als könnte ein Gott beeinflusst werden. 
Verdächtig ist alles Irrationale und Emotionale, das Ekstatische 
wie Orgiastische. Jahwe der Gott des Südreichs war der bil- 
derfeindliche Kriegsgott der Viehzüchter, während der Gott 
des Nordreichs, der Jahwe der Bauern, mit Baal und anderen 
Ackerbaukulten verschmolz. Das heißt, aus dem Norden ka- 
men Orgiastik und Ekstatik, aus dem Süden die „rationale le- 
vitische Thora und die rationale ethische Sendungsprophetie, 
die da weiß, dass diese Schamlosigkeiten ein Greuel sind 
und dass Kult und Opfer überhaupt dem alten Bundesgott 
gar nichts bedeuten gegenüber der Erfüllung seiner alten 
Gebote.“ Nach der Vernichtung des Nordreichs, dem Sieg der 
Jerusalemer Priesterschaft gelang es in nachexilischer Zeit den 
Pristern, die irrationalen, ekstatischen Elemente auszuschalten. 
Aber bis dahin kämpfte der reine Jahwismus gegen Baal: „Die 
Baalkulte, wie die meisten Ackerbaukulte, waren und blieben 
bis zuletzt origiastisch, und zwar insbesondere alkohol- und 
sexualorgiastisch. Die rituelle Begattung auf dem Acker als 
homöopathischen Fruchtbarkeitszauber, die alkoholische und 
orchestische Orgie mit der unvermeidlich sich anschließenden 
Sexualpromiskuität, abgemildert später zu Opfermahl, Singtanz 
und Hierodulenprostitution, sind mit voller Sicherheit als ur- 
sprüngliche Bestandteile auch der israelitischen Ackerbaukulte 
nachzuweisen. Die Reste liegen zutage. Der ‚Tanz ums goldene 
Kalb‘, gegen welchen nach der Tradition Mose, die ‚Hurerei‘ ge- 
gen welche die Propheten eifern.“ (S. 202) 
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Magie und Bild, Rationalität und Bilderlosigkeit gehören zu- 
sammen. Das Magische ist vor allem den Bauern vertraut. 
Ihre ökonomische Existenz war von den Naturgewalten ab- 
hängig: „der zwingende Zauber gegen die über und in den 
Naturkräften waltenden Geister, oder das einfache Erkaufen 
göttlichen Wohlwollens, so nahe, dass nur gewaltige, von ande- 
ren Schichten oder von mächtigen als Zauberer durch die Macht 
des Wunders legitimierten Propheten ausgehende Umwälzungen 
der Lebensorientierung sie aus dem Verharren in dieser überall 
urwüchsigen Form von Religiosität herauszureißen vermochten. 
Orgiastische und ekstatische ‚Besessenheits‘-Zustände, durch to- 
xische Rauschmittel oder durch Tanz erzeugt |[...] vertraten bei 
ihnen die Stelle der Mystik der Intellektuellen.“ (Band I, S. 256) 
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5. Protestantisches Gedächtnisbild und allegorisches Lehrbild 


Bilder waren immer schon ein Geschäft. Der byzantini- 
sche Ikonoklasmus ist mit dem Kampf der Mönche um ihre 
Pfründe verbunden. Er ist nicht nur eine Frage der Legitimität 
von Herrschaftsansprüchen gegenüber der Kirche. Mit dem 
Bilderverbot verloren die Mönche ihre Einkommensquelle: 
Das wichtigste und letzten Endes entscheidende Motiv des 
Bildersturms aber war der Kampf, den der Kaiser gegen die 
ständige Machtvergrößerung des Mönchtums führten. Innig 
war die Beziehungen zwischen Mönchtum und Volk. Es ent- 
wickelte sich ein Gegengewicht zur Zentralgewalt. Die Klöster 
wurden zu Wallfahrtsorten. Ihre Anziehungskraft bildeten wun- 
dertätige Ikonen. „Ein Heiligenbild war eine unerschöpfliche 
Quelle des Ruhmes und des Reichtums. Die Mönche nahmen 
sich der volkstümlichen religiösen Gebräuche, des Heiligenkults, 
der Reliquienverehrung und des Bilderdienstes bereitwillig an — 
nicht nur, um ihre Einnahmen, sondern auch um ihren Einfluss 
zu mehren.“ (Arnold Hauser, Sozialgeschichte der Kunst und 
der Literatur, München 1975, S. 146) 


Das wiederholt sich nun oder besser es spitzt sich in der 
Reformationszeit zu. Die alten Gesellschaftsstrukturen zer- 
fallen, der Handelskapitalismus bildet sich aus, die Herrscher 
sind von den Bankiers abhängig, damit aber unabhängig vom 
Adel. Der niedere Adel und die Bauern wurden deklassiert. Die 
ökonomische Entwicklung geht an den Städten vorbei, sie wird 
vom Zunftwesen verhindert. Der Herrenkirche und den geld- 
verschlingenden Renaissancepäpsten waren Ablass, Stiftung, 
Schenkung geeignete Mittel, um an Geld zu kommen. Der Bau 
der Peterskirche und die Kunstschätze sind nicht ohne diese 
Eintreibungen nicht zu denken. „Kurz, für ganz Westeuropa 
traf die Beschreibung zu, die uns Johann Butzbach von den von 
Stolz aufgeblähten Prälaten gibt, die sich in feines englisches 
Tuch kleideten, an den Fingern wertvolle Ringe trugen, sich 
auf prunkvollen Pferden und mit einem zahlreichen Gefolge 
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von Dienern in prahlerischen Livreen brüsteten. ‚Sie errichten 
prächtige Residenzen, wo sie sich inmitten prunkvoller Gelage 
Orgien hingeben. Die Güter der frommen Stifter verschwen- 
den sie für Bäder, Pferde, Hunde und gezähmte Jagdfalken.‘“ 
(Romano Ruggiero/Alberto Tenenti, Die Grundlegung der mo- 
dernen Welt, Frankfurt am Main 1967, S. 231) 


Der folgenreichste Kritiker des Bilderdiensts war Karlstadt. Seine 
Schrift „Von abtuhung der Bylder/Vnd das keyn bedler vunther 
den Christen seyn soll“ von 1522. Diese Schrift beeinflusste 
Zwingli und Calvin. Wobei am Titel die soziale Ausrichtung klar 
wird. Anstatt das Geld für Bilder auszugeben, sollte man es für 
die Armen verwenden. 


Karlstadt beruft sich auf das Bilderverbot. Gott hat sich in der 
Bibel und in Christius offenbart. Die Religion ist geistig. Deshalb 
ist alles andere Götzendienst. Bilder können nur verführen. „Wer 
ein Bild ansicht, betet es an. Selbst ein gemaltes Kruzifix zeige 
nur das Äußere und das Fleischliche, nicht das Geistige, das al- 
lein lebendig mache. Bilder können nach Karlstadt zudem schon 
deshalb nichts lehren, weil der Künstler eines Bildes ‚nichts ist‘.‘ 
(Karlstadt, in: Werner Hofmann [Hg.], Luther und die Folgen 
für die Kunst, München 1983, S. 127) Calvin folgt Karlstadt, 
aber die Frage des Geldes und des Reichtums hatte eine andere 
Stoßrichtung. Nach Calvins Prädestinationslehre war Reichtum 
nicht verdächtig. Das christliche Armutsgebot wurde relativiert. 
Reichtum war jetzt das Zeichen, vom unsichtbaren Gott aus- 
erwählt zu sein. Wer arm war, gehörte nicht dazu. Aber jeder 
hatte die Chance, reich zu werden. Das Reichwerden ist keine 
Belohnung, sondern äußerliches Zeichen der Auserwähltheit. 


< 


Eine Radikalisierung des Bilderverbots hätte die Auslöschung 
eines ganzen Berufszweigs zur Folge gehabt. Das beweisen die 
Holzschnitte von Sebald Beham „Die Klage der Geistlichen und 
Handwerker gegen Luther“ (um 1525) oder von Georg Pencz 
„Die Klage der Musen über Deutschland“ (1535). 


226 


DeutschlandwurdeeinrückständigesLand. DerFrühkapitalismus 
entwickelte sich hier nicht. „Große Kunst für die Öffentlichkeit 
wurde kaum noch geschaffen, ja gar nicht in Auftrag gegeben. An 
ihre Stelle trat seit den zwanziger Jahren die Kunst für Liebhaber 
und Sammler; die Statuette, die Medaille, das Kabinettstück, der 
kleinmeisterliche Kupferstich und die Kabinettscheibe sowie 
ausgesuchte Werke des Kunsthandwerks. Nur ein kleiner Teil 
der Künstler, die um die Jahrhundertwende ausgebildet worden 
waren, als eine große Nachfrage nach Werken der bildenden 
Kunst bestand, fand jetzt Arbeit und Brot. Manch einer muss- 
te Deutschland verlassen, andere endeten in Armut.“ (Ernst 
Ullmann, in: Kunst der Reformationszeit, Ausstellungskatalog, 


Berlin 1983, S. 23) 


Messen, Wallfahrten, Schenkungen, Stiftungen garantieren das 
ewige Seelenheil. „Mit dem Anbeten und Anschauen dieser hei- 
ligen Gerätschaften wie Reliquien, Kleiderfetzen oder Bilder war 
ein Ablass, der Erlass von zeitlichen Sündenstrafen, verbunden: 
Diese Ablässe wurden den Kirchen vom Papst verbrieft. Aus der 
Erfüllung der Kirchenbuße, die man sich immer mehr erkaufen 
kann, entwickelte sich der Handel mit Ablässen, der der römi- 
schen Kurie ungeheure Geldsummen einbrachte.“ (Katharina 
Flügel, in: Kunst der Reformationszeit, Ausstellungskatalog, 
Berlin 1983, S. 76) Der Papst verlieh der Stiftskirche zu 
Wittenberg einen „besonderen Ablass für Messen, die der Maria 
gewidmet waren. Wertvolle Reliquien, darunter ein kostbares 
Marienbild, sollten einer Prozession von den Gläubigen vo- 
rangetragen werden. Für die Teilnahme bei den Messen und 
Prozessionen, bei vorheriger Beichte, wurden nur je dreihundert 
Tage, für den Besuch des Reliquienfestes aber sieben Jahre ge- 
währt.“ (S. 109) 


Luther lässt Bilder zu, wenn sie von magischen Elementen frei 
sind. Calvin dagegen bleibt radikal. Er duldet keine Bilder in 
der Kirche. Er verbannt sie aus dem religiösen Leben. Das ist 
aber nicht das Ende, sondern die Befreiung für die Kunst. Nach 
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Calvin hat Kunst ihre Berechtigung innerhalb der Sinnenwelt 
und so weit sie menschlichem Vergnügen dienen. Historien, 
Landschaften, Portraits und Stillleben treten ins Blickfeld. 


Luther ist gegen die Bilderstürmerei, obwohl es ihm lieber 
wäre „es wären keine auf den Altären, es wäre besser, wir hät- 
ten derselbigen Bilder gar keins um des leidigen Missbrauchs 
und Unglaubens willen.“ (Luther, in: Werner Hofmann [Hg.], 
Luther und die Folgen für die Kunst, München 1983, S. 20) 
Sie besaßen pädagogischen Wert und sie verbreiteten Luthers 
Theologie. 


Die Bilder sollten die Lehre sachlich und unverfälscht illustrie- 
ren. „Alles Zufällige, alles allzu Individuelle und Private wird 
unterdrückt. Dem Betrachter sollte ein einprägsamer Typ vor 
Augen geführt werden, es wurde gestaltet, was der Nachwelt er- 
halten werden und auf die Zeitgenossen wirken sollte. Die damit 
verbundene Vereinfachung hatte den Vorteil, dass die Luther- 
Portraits in der Werkstatt, oft mithilfe von Pausen, vervielfältigt 
werden konnte. Die Nachfrage war groß, und aus der Cranach- 
Werkstatt allein waren ja authentische Bildnisse des Reformators 
und seiner Mitstreiter zu erwarten. Der gefundene Typ war in 
solchem Maße vorbildlich, dass er zum Prototyp aller späteren 
Pastorenbilder werden sollte.“ (Ernst Ullmann, in: Kunst der 
Reformationszeit, Ausstellungskatalog, Berlin 1983, S. 23) 


Das magische Kultbild wurde durch das Gedächtnisbild er- 
setzt. Im Abendmahlsbild wird nicht vergegenwärtigt, wie 
Christus mit seinen Jüngern das Mahl teilt, sondern es ist nun 
ein Gedächtnismahl der Gemeinde, die von den Dargestellten, 
den Reformatoren und den anhaltischen Fürsten, an Stelle der 
Jünger vertreten wird. 


Das reformatorische Bild baut bildorganisierende Elemente ab. 


Die Bildwahrnehmung wird durch Gegenstandswahrnehmung 
verdrängt. Wichtig sind die Zeichen, die sich konfigurieren 
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und als Allegorie ausprägen, ohne dass sich eine übergreifende 
Totalität einstellt. Die Zeichen sind Dinge, die für anderes stehen. 
Dabei führt kein Dingzeichen zur Bedeutung. Das Dingzeichen 
bildet die Bedeutung nicht ab, sie kann nicht an ihm entzif- 
fert werden. Die Einmaligkeit geht verloren. Das Bild könnte 
auch anders sein. Die Art und Weise der Darstellung ist irre- 
levant. Das Bild ist eine Akkumulation von Zeichen ohne sich 
zu einer Zeichenwelt zu synthetisieren. Luthers Interpretation 
des heiligen Christophorus ist allegorisch. Der Protestant muss 
Luthers Deutung kennen, erst dann widerfährt ihm der Sinn 
des Bildes: „Die Lampe des Einsiedlers ist die Bibel, der Stab des 
hl. Christophorus ist Gottes Wort, die Tasche des Heiligen mit 
Brot und Fisch besagt, dass Gott ‚uns wolle bei allem Kampf 
versorgen‘.“ (Werner Hofmann [Hg.], Luther und die Folgen für 
die Kunst, München 1983, S. 252) 


Besonders beliebt sind Konkordanzen zwischen altem und neuem 
Testament. Die alttestamentarischen Figuren oder Begebenheiten 
verweisen auf das neue. Das neue Testament ist die Erfüllung 
des alten. Aber selbst diese sind nicht eindeutig. Sie sind deu- 
tungsoffen. So ist Simsons Kampf mit dem Löwen für die einen 
ein Kampf Luthers mit dem Papst, für Luther ist Simson eine 
Christus-Allegorie. Es sind Allegorien, denen als Hohlformen 
immer neue Inhalte zufließen können. Selbstverständlich nur 
theologisch-biblische. Deshalb sollte, um die Mehrdeutigkeit 
auszuschließen, das Bild durch das geschriebene Wort ergänzt 
werden. Dies geschieht beispielsweise bei Albrecht Dürers „Vier 
Aposteln“. 


Das Bild ist nicht mehr als Illustration oder Demonstration. 
Das weist auf die Tradition der Biblia pauperum zurück. Die 
Biblia pauperum oder Armenbibel taucht um 1440 erstmals 
auf. Diese Blockbücher von Einblattholzschnitten waren 
Predigthandbücher. Es wurden Szenen aus dem Alten und 
Neuen Testament mit gleicher Bedeutung gegenübergestellt. 
Entsprechende biblische Texte, teilweise als Spruchbänder, 
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paraphrasieren die Szenen. Wichtig dabei ist die Konkordanz. 
Der Grablegung Christi werden zwei Szenen beigesellt: Josef 
wird von seinen Brüdern in den Brunnen geworfen sowie Jonas 
wird ins Meer gestoßen. Bei „Christus in der Vorhölle“ findet 
sich links „David tötet Goliath“, rechts „Simson zerreißt den 
Löwen“. „Vier Propheten fassen die Ereignisse zusammen, ihre 
Worte sind auf Spruchbändern zu lesen. Ein erklärender lateini- 
scher Text ist den Handlungen vorangestellt.“ (Katharina Flügel, 
in: Kunst der Reformationszeit, Ausstellungskatalog, Berlin 
1983, S. 46) 

Eigenständig ist das allegorische Lehrbild, das auch als 
Dogmenallegorie oder Dogmenbild bezeichnet wird. Es wer- 
den darin das jüdische Gesetz der lutherischen Gnade oder der 
Sündenfall der Erlösung gegenübergestellt. Die Typologie ist 
mittelalterlich, wird jedoch von Luther und Calvin energisch 
erneuert. Nach Calvin muss das Neue Testament durch das Alte 
Testament sogar interpretiert werden. Er setzt den Dekalog des 
Moses über die christliche Nächstenliebe. 


Prägend sind der Gothaer Typus aus der Cranach-Werkstatt 
und der Prager Typus. Diese Bildnistypen setzen sich durch. 
Grundlegend ist die Aufteilung in zwei Bildhälften mit einem 
Baum in der Mitte. Das linke Bildfeld ist dem alttestamenta- 
rischen Gesetz, das rechte dem Evangelium oder der Gnade 
vorbehalten. Der Baum, auf der einen Seite dürr, auf der ande- 
ren belaubt, trennt die beiden Bildhälften. Das Bildprogramm 
geht auf Luthers Formulierung zurück: Der Baum des Todes 
ist das Gesetz, der Baum des Lebens ist das Evangelium 
oder Christus. Die Lehrbilder sind antithetisch gebaut, links 
Moses mit Gesetzestafeln, Höllenrachen, Sündenfall, Tod 
und Verderben, rechts Kreuzigung und Auferstehung Christi, 
Überwindung des Todes, das Lamm Gottes und weitere bib- 
lische Motiven, die die Gesetzeswelt und die Welt der Gnade 
illustrieren. Dazu gehören auch die antithetischen, volkstüm- 
lichen Darstellungen vom breiten Weg des Lasters und dem 


schmalen der Tugend. 
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Für die Bildorganisation ist festzuhalten. Das reformatorische 
Bild entspringt der Druckgraphik, dem Holzschnitt. Die graphi- 
schen Möglichkeiten werden auf die Malerei übertragen, ohne sie 
wesentlich zu erweitern. Das hat zur Folge, dass die Ölgemälde 
mühelos wieder für die Druckgraphik, aber auch für Münzen 
und Medaillen Verwendung finden. Die Flächenbehandlung 
ist wichtiger als die Raumorganisation. Die Bildvorstellung 
orientiert sich am Reliefraum. An die Stelle der Raumordnung 
von Maß und Proportion tritt die Flächenverteilung. Die Aus- 
dehnung ist keine des Raumes, sondern eine des Nacheinander 
und Gegeneinander. Personen und Dinge werden auf forma- 
ler Ebene addiert, bezüglich des Inhalts assoziativ oder dis- 
soziativ verknüpft, nicht deduktiv und konvergent kompo- 
niert. Die Verteilung ergibt sich aus Bedeutungswerten. Jeder 
Bedeutungswert erhält seinen Ort. Es sind die Bedeutungen 
aus dem theologischen Kontext, die das Bild zu einer Einheit 
zusammenschließen. Deshalb erhält es den optischen Eindruck 
des Unabgeschlossenen oder fehlender Totalität. Die fehlende 
Totalität liegt im Wesen der Allegorie. Denn die Allegorie strebt 
unentwegt danach, immer neue Konkordanzen zu entdecken. 
Allegorie und Konkordanz sind offene Formen, die sich der 
Ganzheit verweigern. 
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Frankfurt am Main/Leipzig 1993 


3.2. Malerei 


Hermeneutische Logik des Bildes 
Heidelberg 2014 


Schwarz und Rot - zur Autonomie der Farbe 


Geschichte der Farbmalerei im 20. Jahrhundert 
Mössingen-Talheim 1999 
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Venezianische Malerei 
Tizian — Tintoretto — Veronese 


Heidelberg 1999 


Action Painting — das Ende der Malerei 
K. R.H. Sonderborgs Wabash-Chicago-Serie 
Heidelberg 1999 


Das Merke und andere Texte aus „Spuren“ 

von Ernst Bloch 

mit sieben Originalradierungen von Gerhard Hochme 
ausgewählt und mit einem Nachwort verschen 

von Roland Bothner 

Heidelberg 1985 


4. Literatur 


Der Hut Karls des Kühnen 

Ein historischer Bilderbogen des Herzogtums Burgund 
von 1430 bis 1489 

mit zeitgenössischen Abbildungen 

Heidelberg 2010 


Spengler kommt 
Dialoge, Szenen und ein Theaterstück 
Heidelberg 2006 


Spielgeld 

Monologe, kleine Stücke und ein Kriminalstück 
mit Zeichnungen des Autors 

Heidelberg 2008 
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